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La pedagogía
como obra de arte
I  a  htií’lla del arte' trazii a grandes rasgos la trayectoria del arte contemiX)ráneo: la 
¿ .av en tu ra de una actividad que empieza a aplicar sobre sí misma los modos de 
observación, análisis y transformacicin que había antes aplicado sobre el mundo y sus 
componentes En este repliegue sobre sí misma corrió todos los riesgos, incluso el de 
su propia disolución.
Li Obra que, según se cuenta, busc'uron los alquimistas y que realizaría la gran 
transformación final se componía de etapas, la primera la Obra Negra En ella el 
alquimista realizaba una operación que era el reflejo de otra anterior, la creación 
primigenia- puesto que el universo surgió del caos, retornaba la materia al caos original 
para poder asi iniciar de nuevo el prcxeso, Esto corresponde al sentido de renovación 
que subyace todo ritual y c|ue por lo tanto lleva implícita la noción de muerte- 
renacimiento; así es muy común la imagen de la disgregación o la enfennedad iniciática
Para el alcjuimista — así haya temporalidades muy largas, l omo las ele los minerales—  
todo en el universo está vivo, de manera ijue el s.ilx- (|ue está matando a la materia 
También sabe c|ui‘ eso signifiea no la disolución total, sino el paso a otra foriiui de 
existencia, [X‘ro eso no hace (|iie esta reduce ion al caos, este calcin.ir la materia en su 
hornillo sea menos sombrío ()bserv,i el grabado de Dinero un ángel pcm.sativo, la 
expresicin gravo, se encuentra rode.ido de slml)l>|o  ̂ (|ue aluden a este momento y al 
sentimiento c|ue lleva a|xire|ado Melancolui
A esi,i et.ip.i, c|ue c‘s ,i|x*n.is el comic*nzo. sucedieran ertras con sus propLis características 
y sentimientos Hoy cuando abuncLin en el arte tantas metáforas sobre la muerte y 
c uando |X'ic ibimos |vor tcxLis partes — y no solamc*ntc‘ en el arte*—  signos ele disolucic'ín; 
en donde ya se ha v uelto lugar común h.iblar de la ix-rdicEi de v alores y de mptura de 
las Ironter.is entre los lenguaies \ los conceptos (aunque paracfojicamente son c-ada 
vez m.rs m,ircMcLis las fronteras entre los hombrc's), es nc*cc‘sano hac'cr un cfsfuerzo 
.idicional |-)ara [X'rcibir en nuestra debilit.ida cotidianicLid Uxs signos de lo cjue surge, 
el germen de una nueva mrrad.t que tratislonne la realicLrd. Ivstá allí, en ese vivir de 
tcxlos los días y no en otra |xirte, en nuc’strcvs cueqxxs, nuestras acviones y sentimicíntos.
Un |vroblem.i esencial del arte mcKierno es el de la ccgidianicLid. Nunca antes las 
scHiedades han hecho tanto esfuerzo por comprender arm o venuxs, oinuxs, nos 
movemos, nos rel.u lon.nnos Otr.i parado|a- mientras mas cMiíasis haci? el arte en lo 
cotidiano, mas se aleja el es|Hdi.idor
I41 hui'llu i/W !•» t,i piiiiHtj l■nltt’)(,l »lr iiiu m w  itc |>uI>Ih ,u H>nc.s m  ĉ  pmvcMo Hcsl de
Foinut ion AiiiMiia liiirgul iW l,is iii,itrs .trti’ v cniit icfu M es la segiirulj I‘n adelante sedaliirt en las 
teferc-mlas mmo tt A <xhi el mulo sirl a|sifte n«n>|vmdk*nie en negtilla 
solxe la ,ik(uimia. ver l(<-nxnn y iiUpiimixliU de Minea Ftiailc'
Es necesario eliminar la brecha. El arte es una actividad actual que intenta aproximarse 
a hombres actuales, su intención no es actuar en un futuro, cuando haya llegado a los 
libros, los museos o colecciones. Aspira a aproximarse a nosotros como tiuien toca a 
alguien en el hombro para liacerle ver algo que no había ix-rcibido. Li su.stanr ia del arte 
motiemo es la misma ile la cotidianicLid. sus sujetos .somos no.soiros; sus imágenes se 
forman en nuestra imaginación; su \alor es el nuestro, sus dudas e incoherencias son las 
nuestras Solamente que admitirlo, seguir su invitación, nos exige mirar valerosamente 
nuestra propia actividad, asumir nuestros prexesos, enireniar nuestras preconcepciones 
y, en últimas, tener una actitud, una postura (ver H A.) frente a nosotros mismos
Li propuesta mctcxfológica que sigue está fundamentada en una profunda y detenida 
reflexión sobre los proce.sos artísticos. Hemos analizado los componentes que 
interv ienen en la constitución de la obra de arte y proponemos que ellos sean la base 
para la coastrucción de pnxresos pedagógicos (no necesariamente en arte), puesto 
que planteamos que bajo ciertas circunstancias la pedagogía puede ser una obra de 
arte Hemos aproximado el acto artístico y el acto pedagógico para encontrar sus 
coincidencias y equivalencias y realizado una lalxir de síntesis que permita señalar lo 
esencial sin perdemos en los detalles particulares Básicamente la propuesta .se basa 
en estos puntos
1 Cuando hablamos de formación artística integral, señalamos la intención, no 
de acumular como muchas veces se asume el término integral, smo de buscar 
lo que todas las manifestaciones artísticas tienen en común, es decir, una esencia
2 Lo primero es la experiencia Ella precede cualquier formulación teonca en 
términos de normas, definiciones, conclusiones, e tc , esta experiencia no puede 
confundirse con la idea, es una acción
3 Las acciones son las de la cotidianidad del trabajo, sea como sea que se defina 
este ultimo Las vivencias dianas (como profesores, como artistas, como padres, 
como ciudadanos. ) son el objeto de nuestra investigación puesto que son 
estas acciones las que nos exigen encontrarles un sentido, son ellas el verdadero 
desafio
4 Este momento de la experiencia incluye la producción o realización plástica, 
auditiva, corporal, etc Esta materialización es necesaria para el despertar de la 
conciencia
5 La reflexión acerca de las experiencias constituye el siguiente momento En 
principio, se reconstruyen, rememoran y describen de la manera niós precisa 
posible las impresiones presentes en aquellas Se encontrara que en la medida 
en que volvamos una vez más sobre una experiencia aparecerán más detalles 
(ver H A pasador Surge entonces la necesidad de configurar instrumentos de 
descripción adecuados, es ahora cuanrjo la técnica arfcjuiere sentido
6 En un momento postenor se establecen relaciones, espontaneas o procjramadas, 
con otras acciones, momentos y experiencias, es decir, se interroga acerca de 
su sentido histórico y cultural
7 Como aspecto esencial del proceso se introduce el texto escrito, cuya condición es muy diferente 
del habla La escritura implica una síntesis y organización interna que revela aspectos y líneas 
de fuerza no siempre entrevistos en el lenguaje hablado. El texto se constituye en un nuevo 
material, en un hecho concreto que puede ser retomado posteriormente y reelaborado 
sistemáticamente Sabemos que, por un lado, no es fácil escribir y, por otro, que ha habido 
una muy compleja relación entre el texto y la acción, tanto que muchas veces el primero ha 
sustituido a la segunda o se ha convertido en un intento de legitimación o de explicación de lo 
que en sí es inexplicable. Nuestra propuesta hacia el texto es la de que éste debe intentar dar 
cuenta de lo que sucedió con la persona cuando tuvo la experiencia es fundamentalmente 
registro
8 Este desglose de la propia experiencia debe dar opciones metodológicas para proponer nuevas 
experiencias, contenidos y reflexiones en un proceso continuo de construcción
Mucha gente viene a nosotros en busca de un recetario, Siempre nos hemos opuesto 
a reducir el prol^lema a tener fórmulas precisas, puesto que ellas no son sino 
instrumentos \ no fines en sí mismas. Hemos hecho énfasis en la construcción de 
actitudes adecuadas con la idea de que con ellas cualquier fórmula podría ser buena. 
Sin embargo, hemos asumido el reto de escnbir nuestro recetario con todos los riesgos 
(|ue ello implique Es necesario recoger la experiencia, sistematizarb y proponer 
nuestros instniinentos para (jue cada profesor pueda adelanur una in\esiigación 
[K-rsonal \ torniular sus propias conclusiones Estos materiales no son cerrados ni 
dehnitiMis En l.i medida en cjue los profesores los asuman con dLsaplina y espíritu 
inu-siigador »e tornaian en una materia viva que puede sugerir nuevas miradas y con 
ellas priHevrs translormadores
Primero hablaremos de lo que no es, para luego, en una .segunda etapa, presentar a 
gr.iniles rasg<» una teoría ijue ha sido muy imjsortante para nosotras y, finalmente, en 
la teicera jxirte jrresentaremos una síntesis de nuestra propuesta metodtrlógica
Li rmversiilad Nacional entiende ijue uno de sus ajxirtes específicos delse .ser el de 
\ inuilar con mas fuer/a la rellexion teonca e hislcinc-a al quehac'er artisticx) Esta 
relatoria intenta d.ir cuenta de una conceptualiz.ición necesaria a las prácticas artística 
y jx-cLigogic a. que es una c onstruu ion coledica En otras public'aciones .se abordarán 
jirohlenus \ ejemplos de los lenguajes artísticas, ciado que el tema cxíntral de ésta es 
la c’onciencu. alxirciamos acjuello que de artístico tiene la cxitidianidad
S i bien l.i bibliografía relacion.id.i con l,i fomiacion artística es muy amplia, hemcxs 
(luericlo rc'cluc ir las releix'iu las al mínimo esencial Por un lado, c'ada profesor tiene 
sus autores y textos que h.i ainfrontado con la prádicM y, en segundo lugar, nuestra 
intención .ipunta a la generación de una actitud, la investigación académic'a delx' 
darnos o jx  iones p,ira ello y [xir e.so el rango de nuestros autores guías es muy vanado 
\ en su gran ma\oru nc> son textos cjue se admitan a la lormacion artística propiamente 
dicha. Uis citas que aparc'cvn en los textos mmiten a las obras mas importantes p.ira 
esta invccstigac ion e invitamos al lector a incUg.ir diredamente en ellas
Falsos problemas
Quiero hablar de estos problemas angustiosos 
e insolubles que no se refieren a lo que es, 
sino a lo que no es ‘
El filósofo francés Heno Bergson usa la expresión “falsos problemas" que aquí 
retomamos para iniciar con una depuración. En nuestra éptxa ha\’ expresiones e 
ideas que es necesario reconsiderar como quien va de nuevo en busca de las fuentes 
originales Un falso problema es algo que tiene la apariencia de ser importante sin 
serlo realmente y, al confundir de entrada los temimos en que se plantea un tema, es 
fuente de errores muchas veces (xultos Aquí señalamos algunos supuestos sobre los 
que se edifican teorías que, aún si están cuidadosamente construidas, al surgir de una 
base errónea producen conclusiones igualmente erróneas que eluden el enlrentamiento 
de problemas, estos sí reales.
Los absolutos
F-s aleccionador revisar como nuestro letiguaie de i«k1os los días esta lleno de términos 
absolutos ijue tienen el elei lo de corlar la uMiuimc.uion ,i¡uc U‘¡tasa’ muUt. junuis 
nw¡)otws íiU’iii íon. le hiihlo j (S m nio hiihhirle ,t mui ¡huviÍ etc Si bien es cierto que 
muchas vc*ces estas exinesiones tienen un si-ntulo puramente retórico, también es 
cieno (]ue en imich.is otr.is ell.is (..ilitícan, o desialilican. I.is acciones y sentimientos 
de otr.i ix'ison.i
Har un c.mi|io excesivo a los absolutos en la comunic.u ion diana detennina la [xaciida 
de elementos valiosos |i.ira el tnibaio y l.i mmumiacion I.o cjue señalamos como 
iinüu, ru ao  y otras expresiones |iaretidas siempre es rí/go, y ese .ilgo c*s un reto 
puc'.sto que lonsiitiiye lo esencial a recuiXT.ii
lii vida es una sene de iiuiues, en su gran mavoru los momentos de la vida son 
triviales, dormir, c.iminar, lomer. oulenar, eti. .. no son neies.iriamente las grandes 
aci iones que determinan un rumlro nuevo ,i la exisu-ni la I'ener urui Inicaia i'Hcstura o 
dejar rie turnar son ,u nones i)ue diáxai liarse en lo i'oiidiano y es.i es su gran clilicultad 
Lis am ones que no se |iiens.in ionsnentem ente y |x>r ello se ll.mian tuuUi son las 
que delvn ser leniper.ui.is F1 rumlro de nuestra exi.siencia e.st.i ligado a lo que 
estemos dispuestos a h.uer con nuestra cotidi.imd.icl y el primer pa.so es atribuirle a 
sus lomironentes un valor esennal
'H4'nn<>n iMir Ik-hiitr |•J|(I(«, ICmt-loiu tW?. p .’H
Oponer sensibilidad y pensamiento
Es mii>’ común encontrar esta dualidad que nos señala que el dominio de 
la razón es un territorio más o menos lejano del sentimiento Aquí hay 
v'iirias dificultades, a saber
• La sensibilidad es condición de toda acción humana, no hay acto o pensamiento posibles sin ella. 
A veces definimos a ciertas personas como faltas de sensibilidad. En realidad, siempre se tiene 
sensibilidad es una condición de la vida Tal vez, siendo un poco extremos, podemos pensar que 
el drama de la vida es precisamente que no podemos renunciar a la sensibilidad. Queramos o no, 
ciertas cosas nos tocan, nos afectan Podemos aparentar que no, pero nadie se separa de su 
entorno, nadie escapa a la condición sensible del ser humano. Otra cosa es que pensemos que la 
sensibilidad se dirige o no a objetos apropiados En ese terreno si hay mucho que decir y debatir. 
La sensibilidad puede reorientarse
• Reducir el pensamiento solamente a lo que tiene que ver con la razón o la lógica es otro error que 
aparece en esta dirección El mundo del pensamiento es mucho más amplio e involucra toda la 
experiencia integral de la persona No hay ciencia sin sentimiento ni arte sin razón, todas las 
dimensiones del pensamiento intervienen en cualquier actividad humana, lo que cambia es el 
equilibrio que guarden entre si y el momento y la manera como intervienen.
• En general, podríamos pensar que las dificultades nacen del hecho de que nos hemos habituado 
a definir términos como arte y ciencia bajo categorías espaciales, como si fueran cuartos de una 
misma casa, pero si asumimos (ver 11 , \ ) que la expresión de emociones o experiencia artística es 
el comienzo de la vida imaginaria, que luego se especializa hacia otros fines, encontrariamos que
arte y ciencia no son territorios, 
sino momentos de la misma experiencia integral, teniendo 
cada uno su propio énfasis y dirección, 
pero diferenciados más bien por categorías temporales.
La tecnología contra el arte
1 n l.i iniblii .ición Ui hiwllti ild  <nlc liennw .ikTt.iJo al IcM or aiva'a dd error de definir 
al alte b.ijo uilerio.s tem íais Sin embarco, es bueno adarar ahora que el inun«.k> de 
la lemoloj^ia no esta alejailo ¡xir ilefuiKion ilel mundo artistiai asmo muchas s'eces 
se piensa, ide.i de la m al se desprimden conceptixs a>mo que el arle es un relU){io 
líenle a un mundo que ya no nos mista, en jtran medida |sor halvr sido ptxafunckimente 
alleiailo |H>r los .nanees lemológu'os (ver I I  u to p ia !
l'siudi.iiKlu l.i hision.i del arle, es|x‘nalmenle el amiemixmmeri, diricilinenle p<xfemos 
eiu onlr.ir un dominio (|ue scm m.is sensible ,i las iranslomuciones tecnirlógicas que el 
arte f.n le.ilidail, ,imb.is aciivid.ides aimparien la paxxujvación por el mundo del 
trabajo y este ultimo (ver I I  A u to p ía )  delx* jimixiner una ivamciliación más que 
un.i exclusión
Cada nueva teaiologu liene un efecto en la cultura, efecto tjtie va desde ijequeñas 
transformaciones en los hábitos y las miradas, hasta cambios que adquieren 
características de cataclismo. Li tecnología no es de ninguna manera neutra. Puesto 
que el arte es la manera como una cultura dei iene visible para sí misma, no es jxisible 
pensar que sea ajeno a un fenómeno de esta naturalez^i
En la m uerte del arte (.ver H A.) .se pone en evidencia cómo la introducción de la 
fotografía y las nuevas tecnologías de los medios de comunicación de masas llegan a 
transformar totalmente al arte, hasta el punto de .su desmaterialización El arte 
contemporáneo (como el de toda époc'!) no puede ser cabalmente comprendido sin 
un estucho cié las condiciones tecnológic'as de su entorno
En un tiempo muy distinto del nuestro, y por hombres cuyo poder de acción sobre las cosas era 
insignificante comparado con el que nosotros poseemos, fueron instituidas nuestras Bellas 
Artes y fijados sus tipos y usos Pero el acrecentamiento sorprendente de nuestros medios, la 
flexibilidad y la precisión que estos alcanzan, las ideas y costumbres que introducen, nos aseguran 
respecto de cambios próximos y profundos en la antigua industria de lo bello En todas las artes 
hay una parte física que no puede ser tratada como antaño, que no puede sustraerse a la 
acometividad del conocimiento y la fuerza moderna Ni la materia, ni el espacio son, desde 
hace veinte años, lo que han venido siendo desde siempre Es preciso contar con que novedades 
tan grandes transformen toda la técnica de las artes y operen por tanto sobre la inventiva 
llegando quizás hasta a modificar de una manera maravillosa la noción misma del arte *
¿Educación por el arte o para el arte?
Muchas veces se nos ha pl.mieado la pregunta «Pieiendemos fomiar 
artistas? .Si es asi. |xisiblemente nos estamos equiuvanclo al li|ar nuestra 
atención en el ámbito escolar básico, a menos que la institución se 
concibiera como escuela de artes, vale des.ir. para esjx-cialistas. Por 
otro laclo .intentamos una lormac ion integral del ser Inmuno? ,,ioclenK)s 
formar me)ores c ludadanos utili/anclo el arte como herramientar-
(.reemos que las dos condiciones descritas no son completas ni 
exc luyentes, son mas bien complemenian.is E.s bueno en este punto 
recordar c|ue
más que una profesión 
el arte es una disciplina.
10
Ls una exiieriencia que liace |wne ele la cotidianidad de cualquier persona, como ya se mostró en 
Líi huella del a ile  La experiencia del arte es una y no es reducible a sucedáneos. No puede ser 
tomada parcialmente, no puede ser instmmento. Es acción que se despliega en un ámbito 
determinado y, aunciue muy pocos lleguen a una condición laboral satisfactoria en el, para todos 
es esencial en la construcción de .sentido.
Cuando una persona realiza de manera consciente una actividad artLstica, reconoce mejor la 
forma como se manifiestan sus emociones y desarrolla un diálogo sensible consigo misma que la 
lleva a simultáneamente reconocer las condiciones de su inserción en una comunidad espiecífica.
Esta experiencia puede darse ya sea constniyendo un hecho particular de lenguaje o siendo 
espectador de esa construcción. Se ha insistido mucho en el error de pensar que el artista hace 
arte para artistas y cjue en ese intercambio endógeno no hay campo para el sentimiento, el gusto 
o las necesidades del hombre común
En un proceso sincero, crítico y realmente pedagógico, no hay lugar para esta diferenciación 
entre formar para o por el arte, puesto que lo que entra en juego es cómo construimos nociones 
satisfactorias de lo real, tarea que todos cumplimos permanentemente, G X p G flG n c is  3 r t íS t ÍC 3
Gs intGgr3l por n3tur3lGZ3, 
y I3 Gduc3ción gs intGgr3l o no gs.
Cultura popular contra cultura de élite
.VMKiado con el .interior comentario, encontramos esta oposición que a vec'es se 
|iolari/.i excesn ámente í’areciera que hay una brecha entre la cotidianidad de las 
comunidades \ lo que algunos llaman la “cultura de élite" Por esta última se entiende 
lundanient.ilmenie el arte en sus diferentes manifestaciones públicas: cxmciertas, 
exjxisic iones, presentac iones tc'atrales, cierta ciase de cine, cjue responderían solamente 
a interesc's eN|XMalizaclos alei.idos de la comprensitin y la \ icü del esjx^rtador común 
y comente
M arte no es lu ittn> de la cultur.i |xipul.ir No .son cosas opuestas y mucho menos 
exi luyentes 1Í hecho de c|ue el arte contempor.ineo no sea de muchas (onnas 
comprendido no quiere clcvir que no tenga sentidcí. solo ejue no lo eiuontramos 
inmecli.ilamente l i  vercl.ulero arte no bu.sca complacXT o lialagar a la conuinicLid, 
sino cjue aspira a revelarle su  sentido ixullo. Es. |>or tanto, un aconuvimiento publico 
l i  I ar.lcter .irtisiuo puc-cle c'st.ir o no en una mamfc'stactón popular o  de élite y no es 
clilerenie |h>i estar en un ámbito u otio
11 .Irte mtKleino c.imbio el ideal de l.i Ix'lle/a |>or el de la vercLid Una sexiedad no 
tiene, no puede tener identidad en tanto no constnna una imagen de sí misma y la 
|x‘rciba con iin.i c iert.i distancia 1Í arte es es,i imagen Que no guste, que paxiuzc'a 
exiraúe/a o no res|xmcLi a las e.xixvtaticas c|ue algunos se hagan de ella no quiere 
decir (|ue t.ille el arte
I I
En este último caso, la pregunta no es ¿por qué el arte no responde a nuestras 
expectatiViis?, sino ¿por qué es como es?, es decir; ¿qué somos para que ese sea 
nuestro arte-' Eludir las preguntas que plantea la llamada “cultura de élite" (generalización 
en la que todo cube, bueno y malo, conveniente e inconveniente) es eludir una de las 
mejores opciones de autoconocimiento.
El problema surge cuando .se confunde cultura con industria cultural Li olrra de arte 
no se define por la clase o el numero de espectadores que la aprecien, sus costos o 
fuentes de financiación, ni por la facilidad o dificultad de .su lectura Se define por su 
capacidad para revelar el sentir de una comunidad y la manera como ese sentir 
construye un sentido para el mundo.
Es nec'esario recordar que la experiencia del arte, como cualquier otra experiencia 
importante, implicra una dificultad que le es inherente Exige una disposición, una 
actitud y una serie de conocimientos específicos. Su sentido no se le entrega a nadie 
fácilmente. El hecho de que algunas obras sean inmediatamente comprendidas no 
quiere decir necesanamente que sean buenas obras de arte, significa simplemente 
que su lectura nos resulta más cómoda por que ya estamos en posesicin de los axligos 
necesarios para ello, pero siempre hay un desciframiento y con él una dificultad
Conocimiento contra disfrute
Hay quienc*s piensan que analizar y reflexionar las obras ile .iiie es m,uar el pl.uxM
Por el contrario, contxer mejor las condit iones en las «.uales la ol>r,i ile ane emerge es 
encontrar otros y más profundos placeres en la mediiLi en que si- es lapaz de perubir 
matices cada vez más sutiles de la vida misin.i
El significado
la pregunta más comente que se escucha aiaiulo un esix'ct.idor entra en contac to con un,i 
obra de arte es: ¿esto que signilic,i?, pues se considera — y es un ernir c|ue estimulan imic luvs 
artistas— que cada elemento de la obra i\*mite ,i una significación es|x-cifica IV  esta manera, 
encuentra uno interpretac iones de corte el c irc ulo representa tal cosa y junto con el verde, 
que es tal otra, definen cjue l.i obra significiue tal otra, la exinvsion del ix-rsonaje revela la 
intimidad del artista o los contrastes de sonido representan ) ’ así un.i gran cadena de ideas 
(jue llevan a la conclusKíii de c|ue el artist.i hizo una elección precis.v de Icxs elemenicxs cjue 
(omfxmen l.i obra en función de unos contenidos que ciiieria situar allí v que el pajX'l del 
espectador es adivinar su intención y “entender c-sos contenidos
A vec t-s el es|x-c1ador hac e ingentes esfiier/os |k u llc'g.ir ;i la “inteiptet.ic ion" corrcMa, jx-aliendo 
en este intento la dirección ,idecuada p,ira l,i interacción con la obra Li obra de arte es 
mediadora entre dos experienc l,is, l,i del ,iitisia y la del publico.
Ninguna obra tiene un significado preciso.
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En la cotidianidad encontramos que una obra de arte puede ser significada — éste 
tiene el legítimo derecho de hacerlo—  de aialquier manera por el espectador. La 
obra significa lo que él quiera; es más: si él no tiene la voluntad, la obra no significa 
nada No pasa de .ser una intención comunicativa por parte de un autor que no se 
concreta, puesto que la comunicación requiere de una doble vía. es el encuentro de 
dos voluntades de significación
Preci.samente. la obra de arte plantea un campo de significaciones posibles y de allí 
■SU interés, el espectador corriente que se apro.\ima a ella encuentra lo que estó 
predispuesto a ver y así su comentario o sentimiento se dirigen no tanto hacia lo que 
la obra es, sino a lo que él encuentra en ella, y eso puede ser algo muy diferente. Ahí 
reside una de las mayores dificultades de la obra de arte: no es tan fácil discernir si 
hablamos de ella o de nuestro propio reflejo que ella nos devuelve Finalmente, lo 
que el espiectador encuentra en la obra es algo que él ha puesto, es decir, algo que ya 
e.\istía pero que no era conciente para él. Hay pues un acto de la conciencia
Comprender — o, más bien, construir—  el .sentido (su razón de ser, el por qué se 
hace) de una obra de arte es por eso una lafxir de investigación en su propia naturaleza 
Pero el esfuerzo .se justifica; alcanzar esa construcción implica no asimilar una obra, 
sino ampliar la conciencia.
El tema
Fn tra b a jo  (ver H A ) se muestra cómo ane es e,sencialmente una 
ex|X‘riencia, una manera de hacer Esta forma de hacer está 
atr.i\es.id.i jvor el sentido histórico y simbólico que define cnialquier 
trabajo tuim.ino 1.a elección de unos prcxredimientcxs, acciones, 
materiales y (onnas se orienta px>r la manera como una cultura se 
ve a M misma inmersa en un mundo material que |xxsee un onJen 
con el cual se entra en una relación compleja de asimilación y 
diferenciación. Así. hay siempre en Li obra de arte un coiixiniario 
acerca del tnibajo
Hay una diferencia entre tema y condicicin, pues una ixvsa es que 
cuenta una obra y otra ccímo está hecha Es distinta una ofvra que 
tenga como tenu la tristeza a una obra triste; no es de ninguna 
numera lo mismo hablar de la trie lalicLid que ser tnvul. Cjsi .sicxiipre 
Uxs medios masivos nos lk*\ .m a que enfcx|uemos nuestra atención 
en el tenu y desc uídenlas lo \ ercUderainente imjxirtante la manen;! 
como esta hc*cha la obra Si vemos una revista de televisión 
ene ontramexs ivsertas del t ii»  en el siguiaite ca|>itulo fulanita rcnela 
;i su madre el secreto c|ue... Nunca nos dicx?n .ilg«x i-omo en el 
siguiente capitulo encontraremos que la relación cxin kxs espacios 
cambia y exm ello la medida cki tiempo
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Forma y contenido
Es imiy común tuml^icn encontrar que el lenguaie con el que se hace referencia al arte 
se polariza, es decir, se presentan dos polos opuestos que rivalizan y generalmente 
entran en conflicto. Expresiones como figura y fondo o form a y  conten id o dan la 
impresión de que hubiera en obra unas partes secundarias que existen solamente 
para soportar las importantes
La obra de arte es un todo que se extiende a la manera de una red y no como una 
pared hecha de ladrillos, en donde cada uno se distingue de los demás En dicha red 
todo interactúa con todo y ese denso tejido de relaciones es precisamente lo que la 
c-aractenza
Hay profesores y escolares, por ejemplo, que se imaginan que tiene algún sentido leer 
un resumen del Quijote Si esto fueni así. estaríamos diciendo, nada menos, que una 
de las obras fundacionales de nuestra lengua es  simplemente un montón de páginas 
cuya única función es senár de soporte a una historia (el contenido) que, además, 
puede reducirse a algunos episcxJios mal contados. Pero si pensamos que Cervantes, 
aparte de un hombre serio, fue un gran artista, debemos aceptar que cada palabra de 
.su obra se ju.stifica y que en la manera como se encadenan unas con otras (en su 
qercicio de escritura y el nuestro de lectura) se encuentra lo que llamamos arte, sin 
caer en el error de considerar que hay a.sjrectos separables de otros y <jue existe una 
jerarquía entre ellos
"Se es artista, escribió Nietzsche, al precio de sentir como contenido, 
como la cosa misma lo que los no artistas llaman forma"
El aprendizaje técnico
En muchos sectores encontr.imos la asimilación ile l.i ex|X.TietHia artística a una sene de 
desarrollos técnicos Si bien la tet nica es luiuLimental, no se pueden conluiulir los términos; 
la técnica es la consecuencia de una acción exjsresiva, o más bien es una acción expresiva 
adecuada, no puede ser de ninguna manera condición previa para e.xpivsar
Li témira con su sene de tactores maieriales. convenuonales y tormales constituye, como 
ya lo hemos st'ñalado antes, un comentario .il trabajo .
Esos factores no |íose*en v.ilores inmanentes; vehiculan la manera como una six ieiiid deline 
el mundo, i rca mn iones de v.ilor y .isuine la uiqror.ilulad, el espacio \ el tiemix) Los 
elementos formales no jxieden ser vistos uim o hechos ahistóricos que no requieren ser 
cuestionados y con valores .ilrsolutos Precisamente, l.i aclivid.id .ntistu.i esta en constante 
disfxisición de reíurular los lengu.ijes. reioixx iendo que i.id.i nuevo momento n;x|uiea' de 
nuevos instrumentos para dar cuenta de lo nuevo
' Ríinion Pírc7 ManlilU I-a MrKlcKxer ilc suinci', Remo Uo l.i t'nl«*i>iilja Nj. ioiul. \s»l t, junio nilio Oo l‘«S
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La técnica puede ser vista como el elemento diferenciador entre naturaleza y cultura; 
es la resultante de la intersección entre esos dos grandes órdenes y, en tanto reveladora 
de las categorías que definen las nociones de realidad, es algo que hace pane del 
mundo del sentido y no del significado. Si .se reduce la formación artística a un 
adiestramiento en procesos particulares predeterminados como artísticos, se pierde lo 
esencial de la experiencia artística propiamente dicha. De esta manera, asumir la 
complejidad del hacer técnico exige destruir la idea de que hay un repertorio ya dado 
que garantiza una introducción en el mundo del arte solamente por su uso.
El artista no puede ser visto como alguien que manipula cosas dentro de esquemas 
predetemiinados, sino como alguien (jue entra en relación con  cosas y, en la calidad 
de esa relación, construye sentido. Cada elemento formal debe ser asumido entonces 
como portxidor de un universo simbólico que es asimilado en el hacer mismo
1*;
La Autocondenda por el movimiento 
El método Feldenkrais
La obra A utoconaeticui p or  el movimiento - ejercicios p ara  el desarrollo  Oersonal fue publicada originalmente en b r2". la primera parte se llama 
Comprender al hacer y es la base de esta reseña; la segunda. Hacer para compieiidei 
presenta una serie de práaicas que ilustran las ideas expresadas antes Hay variedad 
de métixlos que plantean la relación entre movimiento y conciencia, hemos elegido 
este por la cercanía con la formación de algunos de nuestros profesores Planteamos 
que ningvin proceso de formación, especialmente si es en artes, puede desentenderse 
del problenw general del cueqxi, fuente original y campo de nuestra experiencia 
Si no partimos de esta base, nos amesgamos a que el coiKKimiento se convierta en 
un problema puramente de ideas sin un liindamento en la experiencui, que es la 
existencia cotidiana
Comprender al hacer
Actuamos de acuerdo con niiesira aiiioim .igcn fs ia  —iju c  .1 su \ e /  gobierna cada 
uno de nuestros actos—  es condu mn.id.i en gi.ido \ .n u b le  |x»r lie s l.utorc's herencia, 
cxJucación y autoc'ducacion 1 1  prinu-ro es el m.is in m o d ilu .ilile  l.i he ie n u.i lisica, el 
sc-gundo determina el propio lengu.iie \ u e .i un p.iiron de i(mce|>tos \ reacciones 
común a una st k ledad dad.i, el ten e n ) es el eleme nii • ñ u s ,u in  <»de nuesiro dc's.irrollo 
y determina l;i m.mera como .idciuiimios l.i e d ia.u  ion 1 >e los ires, soLmuaile el tercero 
es cercano a nuestro control f ntre l.i c-diicac ton \ l.i .luioc-dncac ion h.i\ una [x-rmanente 
tensión en la medid.i en que l.i c‘cluc.icion tr.it.1 de regul.m /arnos p.ira g.iran ii/ar las 
respuestas considerad.is .11 vpt.ililes | mii u iu  comunicl.ul, l.i autiK-duc.icton proixmde 
a desarrollar el individuo como t.il, t|ue Inisc.i c|iie l.i siHtc’cl.icl sea el c.im|X) donde 
pueda c'iercitar sus c iu lid .ides p .iilicu l.iies \ expies.u ,K|uello que le es propio
l'n esta tensión, aspectos de l.i vicl.i mdiMclu.il pueden \erse leinimidos tver 
e m o c io n e s i cem el .qioyo voluni.uio o no de l.i niisnu |X'isona tacam os maserías 
(|ue nos |x‘rmiian ganai la estiiiu de l.i scnic-d.id \ |xir ende la ]an)|Ma, al costo de no 
lograr una salislacc ion plen.i dc' nuesir.is necesidades Li |X‘ison.i se encuentra muc has 
veces con cine su vid.i coiidian.i esi.i llcai.i de- tr.istornos ,1 los cu.iles no h.i prest.ido 
atenc ion en este |uego de pioyc-c l.ir el pn ipio bic nest.ii según condic lonanies externos.
''.MckIv Fdclcnkrac» Aiitirvtww Ihrttuiih Miurnu’iil Hitillh l.wr\lM-t /or IVruiim l (,r<>ulh lt.u]Hi X Kn 
Puhli'chrr', Ncirva York 19̂ 2, Para rd.i it-vfia ««• ( ihimiIih la h imom rcpanola pulclli .nl.i |»h I Uitonal 
P.iKk» UucnoH Airee 1>)H0
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para superar esla dificultad, descubre que la autoeducación, que es la única que 
[Hiede ser determinada por la voluntad, puede reorientar su vida, recuperando una 
especie de estucha de sí misma. El proceso es duro y complejo, pues implica adquirir 
un nue\'(j conjunto de respuestas para reenijilazar aquellas que han sido determinadas 
por la herencia y la educación.
Vale la pena anotar aquí que cuando se habla de educación se habla de toda la tradición que recibe un 
individuo proveniente de su comunidad y no solamente de la instrucción recibida en las instituciones llamadas 
educativas; por otro lado, que esto no representa una contradicción con el sentido de lo público expresado 
en otros lugares (ver H.A. de lo público y lo privado), en la medida en que las necesidades individuales y 
el bien de las comunidades no deben ser factores excluyentes entre s(, sino que deben alcanzar una condición 
armoniosa que permita la construcción de una vida individual feliz, elemento constructivo de una sociedad 
sana. Precisamente, la educación formal adquiere asi la posibilidad de aportar elementos para que cada 
persona se autoeduque de manera apropiada para sí misma sin perder el sentido del bien común, para que 
no ocurra lo que con tanta frecuencia sucede que para poder desarrollarnos tenemos que "desaprender” 
lo aprendido por la educación
La autoimagen
(iíid.i uno ck- nos(Hros habla, .se mueve, piensa y siente en forma distinta, de acuerdo 
con la imagen de si mismo que ha construido con los años. Para modificar nuestra 
manera de aituar ilelx-mos iiuxlifitar nuestra imagen No es solamente cambiar una 
acción por otra, sino tambiem las motivaciones y movilizar las partes del cuerpo 
inicTc-s.idas la acitoim.igen consiste en cuatro componentes: movimiento, sensación, 
.sentimiento \ pensamiento, cada uno e.stá presente en tcxla accicSn humana y la 
des.i[\inc ion de cciaU|uiera de ellos pone en [xMigro la vida misma. La autoimagen no 
es estanca jxao se va litando en hábitos (|ue se manifiestan en accioncfs inv.inables 
/Vsí. es muy im[x>rtanie concentrarnos en la faceta motnz.
Acción individual y  acción social
El recién nacido es incapaz de h.icer lo mismo que un adulto en .scx'iedad. pero ya 
h.ue c.isi todo lo cjue hace el adulto c'omo individuo: respirar, csimer. digerir, etc Su 
contac to con el exterior se d,i principalmente |vor los labicrs y la Ixxa: a [Xirtir de ellcrs, 
dése ubre otras p,irtes y rel.iciones de su c ueqHi \, con ellas, a-l.iciones con el exterior 
la autoimagen tiene un c c)ric‘s(rondiente lime tonal, se ix-lleia en la ccnieza motnz. del 
cerebro según los inoviinic*ntos v p.irtes del cueqx) c[ue van quc\lando Ixijo el contml 
de su voluntad. I )e est.i ni.inera, se constniye paulatinamc’nte esta imagem depc'ndiencio 
de los niov iinientcis y prexesos cjue se des.iiTollen en una cxmdicion individual Esta 
reí.ic ion entre movimiento y células de l.i corteza motriz no ha sidcr encontrada a 
pro|)osiio de la .sens.icion, el sc-ntimienio o el [XMisanuenio.
Nuestra autoimagen es más pequeña 
que nuestra capacidad potencial
Puesto que la autoimagen se constni>e a partir de las células que hemos usado 
efeaivamente (y no de las que podríamos usar), Heldenkrais habla de un desarrollo 
haliitual del cinco por ciento de nuestro ptttencial Varios factores inlluyen en eso. El 
alcmzar metas inmediatas, por ejemplo lograr hacerntrs entender básictmente, hace 
que no intentemos ir más allá de esa utilidad práctica; la educación se mejora sólo en 
Li medida de lo necesario y lo [xisible para que una generación nueva reemplace a la 
anterior bajo condiciones más o menos similares. Un desarrollo mínimo del individuo 
basta para las necesidtdes de la sociedad y, más allá de la adolescencia, la capacitación 
se limita a la adquisición de conocimientos práaicos y profesionales en algún campo 
y son muy piocos los que persisten en mejorar su autoimagen y desarrollar su potencial; 
en general, quienes aventajan a otros lo hacen por que utilizan un pHX'o más de su 
pcMencul, que no es necsísanamente mayor
El individuo se siente razonablemente satisfecho con ese mínimo desarrollo de sus 
aptitudes {» r  \arias razones el cuerpo se jxine en acción jjara cumplir cieñas íunt iones 
y, al ser limitado el número de funciones, muchas células quedan sin desarrollar o lo 
hacen escasamente Además, dadas las caracteristicas de nuestras seriedades, muchos 
individuos tienden a identificar sus autoimagenes ton lo que ellos valen |iar.i la s< k lecLid 
y esta manera de verse debilita su propio crecimiento Muchos niiios no s<in .iprec iados 
en su familia por lo que ellos representan, sino jair los é,\itos que logren t ion  ello 
pierden su esptmtaneidad De ahí que el primer paso para me|or;ii la autoim.igen es 
aprender a valorarse como individuo ejue cree en su propia cajiai id.id de actuar, .iiin 
SI pieasa que sus defectos son mayores t|ue sus memos
Esto quiere decir que la acción es el arma jirimipal jiar.i jiromover el propio 
mejoramiento; en ngor. a medida que un hombre crece y se mejor.i icKla mi exisietu i.i 
se centra cada vez más en torno a t/i/ehace, t/irré»/ lo hace adquiere imixirtancia cada 
vez menor Cambiar un patrtin de acción es muy clilnil imesto que por error 
consideramos que la forma de hablar, caminar, etc. es n.itur.il \ no un prixlucto de un 
aprendizaje determinado por la epoc.i; de hecho, c.imbi.irlo es como ajirender otra 
lengua las pautas de la anterior y la nuc’va se interlerirán consianiemente, l.i dilicult.id 
no estriba tanto en la nueva forma, sino en {xxler ab.indon.ir l.i .mienoi; no se irat.i. 
finalmente, de incorjxirar nuevos movimienios .lisiados, sino de .isumir ion IihLi su 
dinámica que le es inherente al nuevo evjuema
De muchas partes del cuerpo no hay conciencia
(.liando inteni.imos sentir nuestro i ueijx), encontiamos que li.n jxiiies ijue R*s|X)nclen 
inmediaiamenie y oir.is que no jMHlemos jhmi ibii. de hes ho, c.isj nadie tiene ormlencia 
Igual de IikIo mi cueq>o l.is jraites mejoi deliniilas en la conciencia son las que 
usamos .1 diario, oirás jH-rin.inecen doimid.is al igual que muchas conexiones vitales 
Una autoimagen lomplel.i es un est.ido i.irn e ideal que implican.i tener cxrnciencia
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tanto de la estructura esquelética como de la superficie corporal. Ciertos e)ercicios 
muy sencillos demuestran cómo, por ejemplo, la estimación del tamaño de algunas 
panes de nuestro cueqx) es diferente en distintas circunsumcias; así, nuestra autoimagen 
es más precisa en la región situada frente a nuestros ojos que en la situada detrás de 
nasostros o .sobre nuestras calxizas y también lo es en posiciones que nos son conocidas, 
como la de estar sentados o de pie
Ui diferencia entre la imagen que tenemos de nosotros y la realidad puede ser muy 
alta, pero esa imagen puede ser disminuida o ampliada según la máscara con que 
queremos ser juzgados por nuestros pares. Sin embargo, no cualquiera es capaz de 
identificarse con facilidad; la experiencia de otros puede ayudar considerablemente a 
ello De lo dicho resulta que la corrección sistemátiai de la autoimagen constituye un 
método más rápido y eficaz que la corrección de las acciones y los errores aislados 
que presenta la conducta y cuyo número aumenta cuanto más pequeños son. No 
em pezjr por mejorar la dinámica general equivale a querer corregir la ejecución de 
una música con un instrumento desafinado.
Niveles de desarrollo
Kn trxia actividad humana pueden distinguirse tres etapas sucesivas de desarrollo. La primera es la 
actitud natural, la seguntLi es la de moldear esta de una manera indmdual y la tercera la conformaaón 
de metíxlos \ pn)fesiones
Li ai tividail natural se da igual que en los animales y dista mucho de ser simple De hecho, hasta 
la mas sem illa es un misterio
•Siempre se h.i iLk Io el fenómeno ile que se establezcan fomias individuales de realizar acciones y. 
mando ell.is demuestran sus \ent.ijas, son adoptadas por gnijxxs sociales. De esta nunera. cuando 
es eMdente que una .in  ion puede realizarse tle varias formas, alguien puede ads ertir la importancia 
ilel ¡rroceso mismo ton  prescintlentia tle la fomia en que lo eiecute este o aquel individuo; de aquí 
nacen los métodos que, al resultar del coniximiento, dejan tle .ser naturales
f l metiKio aprendido desaloja las practiius naturales, y lo que antes se hizo de manera espontánea 
ho\' es prixlutKí tle ateiones ¡rrofesionales es|xx ializaulas y .se impone a la |seisona el aprendizaie 
lie un.i forma atejxada socialmente tle antemano Nuestras atviones se originan en diferentes 
eiaiias, y mientras ¡wra algunas se desarrollaron métixlos hace miles de años, otras como caminar
0 estar tle |xe solo hoy llegan a la tercera etapa Esto se tielx* a que entre nuís simple es una acción, 
mas tariLi en |x-rlet clonarse
1 )ebido .1 l.i tlillcult.id |Xira definir con privisión el grado tle des.mollo tle nuestras aixiones. tendemos 
a confundirnos y a no acept.u l.i |xisibilnlatl de realizar muchas de ellas porque no las aprendimos, 
llegantio al punto tle l'onar ile nuestra autoinugen tapacitUdes naturales que son las que finalmente 
man ,in el límite de nuestras [xvsiliilidades y. |x>r extensión, de la sixietíad. \'olvemos pues a la 
nts esiil.id lie examin.ir y |X‘rteccionar nuestra autoimagen. para fxxler \ ivirde acuerdo con nuestra 
constituí iiin v t ontliiiones naturales, no de .icuerdo con una autoimagen que fue establecida (xx el 
a/.ir sin m.ivor conix imiento nuestn»
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La etapa sistemática es mu\' importante: nos permite hallar formas de conducta y acción 
acordes con nuestras necesidades personales e interiores y que no |X)dríamos encontrar 
naturalmente debido a circunstancias externas que nos han impedido progresar 
continuamente Con el estudio sistemático la conciencia ñas permite indagar en todos los 
rampas de la acción para encontrar un lugar para nosotros mismos donde obrar y respirar 
libremente
A partir de estas consideraciones desarrolla Feldenkrais su método, dirigido esenciabuente 
a aaivar la conciencia por medio del movimiento, es decir, un método para actuar sobre el 
sistema nervioso, el cual finalmente define nuestros patrones de comportamiento. Somos 
lo que nuestro sistema nervioso es; el neurólogo Rodolfo Llinás decía en una entrevista el 
hombre es el cerebro, cuando una persona es decapitada no delreríamos decir que pierdió 
la cabeza sino el cuerpo. La capacidad de realizar cualquier movimiento o configurar 
cualquier imagen, aun los más sencillos, es viable porque están inscritos como posibles en 
el sistema nervio.so
Cuando decimos que lo único que la obra de arte muestra con toda certeza es la manera 
como fue hecha, nos referimos a que en ella se inscTilxm las más sutiles huellas de la 
acción física del artista y estas a su vez son finalmente signos de cómo su pensamiento fue 
configurando un hacer con.sciente De esta manera, la obra de arte, antes que cualquier 
otra cosa, suscita un diálogo entre cuerpos de un sistema nervioso (|ue recontxe acciones 
básicas (las más difíciles de comprender) a otro que ha marcado su acción en una ol>ra, 
este diálogo es el más difícil de captar aunque, por otro lado, .sea lo único e\ idente
Cuando percibimos una obra, en el fondo siempre [x-rctbimos el a ieq to  y su anión , asi 
sea en su ausencia; la música tradicionalmente se apoyó en los ntmos mas diaxtainenie 
orgánicos la respiración, el latir del corazón, [x-ro en el siglo XX asistimos ,i l.i nuimleM.ii ion 
de una serie de sonoridades en las cuales el cuer|xi parece ausentarse ('u.mdo un aparato 
eleclrónico es cupaz de prrxlucir un sonido inalierado por un liem|to indetinido, tenemos 
la sensación de que algo entra en retirada su base tradii ional, el ritmo org.inico, ya no se 
percilx En el caso del texto esc rito ese ejemplo es muy claro; si elimináramos iikIos los 
signos de puntuación de un texto cualquiera, se haría completamenie ilegible, ellos están 
basados originalmente en los rumos orgánicos: la silalia es el sonido mínimo exprc*s;ible en 
un solo golpe de voz, las comas son pausas en la respirac ión y son signos de la presc*nc ia 
del cuerpo
Los medios tcc nolc'igicos actuales ofrecen al artista lal (a|iaciclacl de manipulación de las 
imágenes y las formas que es posible Ixirrar de ellas Icxla liuell.i de aci icin fisic“a. | x t o  
siguen siendo producto de decisiones humanas y, |Hir tanto, revierten la ec nación al situar 
la obra en el liemfio del espcxiador, cjue no [)iic*de seguir siendo pasivo 1 ii una secuenci.i 
de video allamenie fragmenlada o en un sonido electronii'o sostenido sin v.iriación dur.mie 
un tiempo muy largo son nuestra respirac ión, nuestros lalido-s. tuiestia lem|X‘i.itura y. en 
fm, nuestra percepc ic'm como e.spectaclores los cjue se activ.in, elejamos l.i zona opaca y 
silenciosa a donde nos relegó el arte convencional y jiasamos a est.ir en el cenlio de l.i 
acción y la decisión.
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Aproximación metodológica
Un horizonte lejano y uno cercano
El aula, lugar de investigación_________
Esta expresión sintetiza en una frase una de las niús importantes conclusiones de nuestra 
investigación pedagógica Con ella hacemos referencia a la necesidad de observar atentamente 
el detalle de nuestras acciones sin perder de vista su inserción en un contexto muy amplio.
Proponemos superar el miedo a las visiones amplias, pues entendemos que toda acción humana 
se inscnbe en un sistema extenso y compleio de relaciones. Para las sociedades tradicionales era 
muy claro que sus gestos y aao s cotidianos tenían una resonancia cósmica y que en ellos se 
sintetizaba la herencia de sus antecesores. El tiempo y el espacio confluían en ese punto para 
otorgar un sentido a su existencia.
Simultáneamente, encontramos c|ue es en el detalle de nuestras acciones, en la superficie y en lo 
mínimo en donde se hallan inscritas las huellas del devenir son la evidencia de lo que ha sido 
y se ha decantado como las capas geológicas, si como un paciente y sensible arqueólogo 
sondeamos en ellas, se nos revelara aquello cpie hemos olvicUido. Caída acto cotidiano puede ser 
la mimada’ a partir de la cual reconstruy amos a la manera de una constelación, el fino entramado 
que lo une todo, lo grande y lo jzec|ueno. lo concxido y lo desconixido, lo lejano y lo cercano.
hn esta doble mirada hemos encontrado una sene de elementos c|ue. deducidos de las nociones 
de prixeso, imesiig.icu'm, rigor \ publuauon en artes, delimitan una propuesta metodológica 
dirigida no tanto a i.i cum'Híihzu del arte, miio mas bien a considerar la posibilidad de la 
pedagogía como obra de .irte
Los elementos de est.i ]iro|>uesta no vm tifos ni rígidos Si son est.iblesen la medicb en cjue concurren 
siempre, pues coastilmen lo escmu.il de la ex|x-nencia artística Sim los umiixinentes de nuestro 
recetario y, como kkLi leona, se ptesenun [xira ser confrontados, .impliados o relómuilados .según 
el caso y aspiramos a inicuii a iravc*s de ellos un dulogo
Redes
t n.i expresión const.inte en estos textos es íotiíln u cióu  </c- st-tnúio Ello implica que lo que 
ll.iinamos real es mu construcción imaginaria hasacLi en estructuras adquincbs culturalmente y 
condiciones individuales cjue interactuan siempre Dicha calificación es .ictual. es dcvir se n?ahza 
|HMin.inenic‘inenle y si .ligo talla en ella, la ncxion de lo le.il entra en c'n.sis.
I na ios .1 p.irec e ser clar.i hoy el sentido de las ccxs.is y el mundo no es algo que exista de 
ante m.ino, sino cjiic se u m I i z . i  c uando ic‘|t*mos con el c'ntomo. el iwit’ríor, un muy denso entramader 
de relaciones Deixmcliendo de* l.i naturaleza de Icxs \ inculcxs, ese tc'jiclo detenrnna funciones, 
signitic.idos, ierarc|uias y valores
I n telaOnn itm U kU-j Ur imltuila err cV Vk,iluT llommin
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rada d m . « o  de un » le n ia  de relacones adquiete un valo, telanvo a su posición 
y conelación ton cucos y. dado que son variables, su seniido es susceplible de 
transformación No hay un solo sistema, liay muchos que se entrecruzan y afectan 
mutuamente de forma jíermanente, Qida sistema puede ser delinido como una red 
Sus elementos constitutivos son los ncxlos y sus conexiones.
U n e je m p lo : Qmndo entramos despievenicktmente al campus de nuestra univers.cLid nos sorpmnde 
el dtnentiro de muclias de sus áreas verdeas Grandes zonas lian ¡perdido la capa vegetal 
debido al paso constante de peatones Existen ciminas de cemento que en ocasiones no 
son seguidas por plantear rodeos mis o menos largos. F.n ese momento, tendemos a 
piensar que eso ¡jo tictn’ sentido
Pero cxuindo lomamos distancia y vemos los prados a una alaira mayor de la habitual, 
otro escenario aparece Se hacen visibles los caminos labrados por una cantidad de 
gente que no se ha puesto explicitaniente de acuerdo para hacer esta construcción 
aileciiva. Se observa no un fxqueño detalle a la vez, sino una serie de lineas que 
tienen orígenes y metas precisas. Las magnitudc^s de los caminos evidencian la canüdad 
y el rumbo de la gente que los transita üas hay anchos, estrechos, largos y cortos. No 
siempre son touilmente recios, algunas vanaaones sugieren perjueríos accidentes en el 
terreno y aún es [xisible c]ue algunas deixmcian de las dilerentes c estas que se tiene del 
entorno en diferentes [xintos Es un trazado ejue nadie diserto ni dingio. es uru huella 
conformada por miles de huellas (.orno la histona o l.is piol'laiioni's
El mapa cine así se dibuja nos (xrmite ver y/n/u% no ionio momentos que se suceden 
unos a otros, sino como un lontmuo que viene \ v.i se Intuna se une o se separa, 
siempre en movimiento. Dentro de esos tlu|os. i.uLi c|uten tiene su propio recorrido en 
el que coincide total o |iarii.tltnente ion  otios en una u otra dirección deiaiiclo huellas 
como signos que revel.in dc*s|ila/..imienios. nex estcLicles hábitos, etc
iXis cosas [Kicleinos ilei ir al res|xcto la prinxTa. que este iiupa suige — se hace visible'—  
con una loma de distancia c|ue |X'rmite la .iparuion de lo nuevo Li ¡ n n ’S lijia c U n i nos 
provee de esa miracLi lei.ina Ei segunda, que esta es una imagen de lo tiue es uru rc\l 
Esos caminos constniidos colectiv .miente, que se* c-ncuc‘ntran y se extienden en una 
suix'ríiiie lacla vez mas .implia, no |iui\len sc-r |X'rubidos como contenidos en unos 
limites c'strii ios la intensid.id de i .iiLi uno i-s v .inable en la nuxlicLi en que son |xxo o 
muy reí Ornelos, no [X'ilenecen ,i un.i vil.i |xrson.i No tixlos los transitan todo el tiempo, 
revelan una org.mii iiLid que otros m.ip.is no denniestr.in 1‘iKln.imo.s constniir una mugen 
m.is complei.i tomar el pl.mo ohual de la universid.id con sus caminos |XMionales 
diseñados |ior los |)l.inilii .idores, coiiip.iraiio con el de estos ,ita|os ti.msvervtles v ver la 
su|x-riiosii ion de dos ordenes Amiros tienen un sentido, p.mialmente coinciden y dentro 
de ellos luy un numero extr.ioidin.iri.imente alto de mt.is |vcsibles Igualmente |>Kln.imos 
haier con el plano que dibiiian los exi remenlos de los animales, \mi as, i'-.iballos, c'tc que 
transitan |ior el laminis, y ,isi sucesivamente
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Algunos de nosotros jamás hemos pasado por algunos lugares, En alguna bifurcación coincidimos 
con algunas i^ersonas, cada quien toma su propia dirección y establece sus relaciones. Pero aún en 
quienes siguen nuestra misma ruta, puede ser muy diferente el ritmo y la sensación. Hay quien va 
más rápido y quien va alegre o aburrido; hay quien mira el paisaje y quien no; quien mira a un lado 
u otro o lo recorre en sentido inverso.
Cada bifurc'ación es un nodo de la red y sabemos que, así sea por un momento, cuando coincidimos 
.somos comunidad aún siendo parte de diferentes mapas.
De esta forma, una red propone lugares de encuentro y nociones de comunidad, no cerrada sino 
dinámica, en la medida en que hay coincidencia de mapas y no acumulación de lotes cerrados.
Definir el objeto de estudio
Por muy difícil que en un momento dado nos resulte, es inevitable intentar una 
definición que nos señale un ámbito en el cual va a evolucionar nuestra investigación 
Este hecho implica poner unos limites y un principio ordenador que guiarán nuestras 
acciones, igualmente nos ¡permitirá fijar conceptos, ob)etivos y un lenguaje básico. De 
otro modo, nuestm trabajo será errático y no llegaremos a conclusiones firmes. Cada 
invesiigacicSn parte de unos supuestos y ellos configuran un c'ampo de lo posible de 
manera que ya determinan los resultadas que se obtendrán; si bien es cierto que los 
supuestos puetlen ser redetinidos en el curso de la insestigacón misma — ŝobre todo 
si se trata de fenoiinmos fluidos como el arte o la [tedagogía— , ellos son necesarios 
¡wr.i tener referentes r|ue nos permitan seguir una reflexión metódicti y profunda
O uinv con muchos conceptos que utili/jinos en nuestra cotidianidad y que creemos 
cxrnoc er sin que sea ti Halmente cieño. Muchas |X‘rsonas — y esto es desafonunadamente 
muy común en algunas que .se encuentran en situación de poder para definir 
institucioruilmente prriiticas eductitivas y culturales—  su(xmen que saben qué es ane 
y i|ué es pedagogía De ahi resulta tjue ténganlas muchas imperatncis que surgen 
simplemente de un gusto u opinión particular, jx-rdiéndose la meta de bu.scar el bien 
común
Es evidente i|ue definir el objeto de estudio conlleva un nesgo. Significa deiar de lado 
otras opciones de definición cpie pueden llegar a tener tanta o  más xtilidez que la 
nuestni Es un;i condición ine\ itable en el terreno del ctincvimiento. puesto que éste 
no es uno y univix'o. El ngor .tcadémico nos exige hacvr evidentes estos supue.stos y 
que l.i definicicin esté determinada jior un mu\ cuictrdcxso estudio, tratando de que 
sea lo menos pa-|uic i.ido imsible el hcvho. .sc'rtalado arrilvt. de que la fomia eximo .se 
plantcx’ una primeni jm^gunta deti*rminar.i el nim lxide la investig;icion y sus a*sultadas 
no quierv decir que iMxIarmcs pa-ligur.ir estos y cjue el trafxijo .se encximme a ilu.strar 
una idcM previa Li olir.i de arte busc'a algo que ya está. fx*ni que aún no hemos 
nombrado; en el momento en que lo |xxlemas hacxr, encxintramos que siempre estuvci 
allí \ que es m m o dc’biera ser, |Xfn) de ninguna manera [xidnamos halier sabido que 
tenrlria tal forma, tales com|X)nentc’s o  dimensiones
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La publicación La huella del arte planiea nuestros supuestos. De esta manera, iquien 
se aproxime a esta propuesta puede localizar sus intenciones y su sentido y obtener 
apeones im^xmantes, independientemente de si los comparte o no en su totalidad.
Precisamente, el estar presentes permite confrontarlos con otros supuestos y generar 
otras reflexiones
No olvidemos que cuando hablamos de ane y formación artística, nuestro objeto de 
estudio es inexacto.
.. todas tas ciencias del espíritu, e incluso todas las ciencias que estudian 
lo VIVO tienen que ser necesariamente inexactas si quieren ser rigurosas. *
La propia actividad como campo de la investigación
Lina vez planteado nuestro objeto de estudio, se impone encontrar sus elementos en nuestra propia 
actividad. Si no se encuentra o no es aplic'able allí, no vale la pena seguir adelante. El coniximiento 
o el sentido de lo real no son categorías externas a nosotros mismos, sino pane de nuestra experiencia 
vital Se ha querido ver el arte como la posibilidad de cfrnstruir mundos imaginarios tpie nos ayuden 
a olvidar lo triste y gris de la realidad, vale decir como una evasión .M contrario, uno hace arte para 
comprender mejor la realidad, el vercLidero reto es atribuirle sentido .1 este muiulo, al que encontramos 
inmediatamente es nuestra cotidianidad la (jue delx- ser reciqxTada
,\1 asumir que nuestro objeto de estudio est.i inmerso en lo que s .i haiemos, tomamos una decisión; 
la de po.stular que tixlo el conrK imienlo jKisible esi.i (xKeix i.ilmente .iijui \ ahora, solamente que 
estamos o no en capacidad de recoiiiHerlo \o \.ile l.i jx  iu detenerse .1 jx-iisar ijue si tuviiíramtjs 
condiciones improbables o elementos distintos .1 los .uiii.iles |XH.Iriamos obtener mejores logros. Si 
cualificamos las ixisibilidades de luiestro ciic ijx». nuestro jx-ns.iniiento \ nuestro bagaje cultural, ,se 
hace jx)sible la translormac lón de l.i ic-alid.id
Asi pues, en nuestr.is jiropias clases \ ex|x-rienci.is .inisiuas esta todo lo lund.imeni.il y se trat.i de 
c|ue lo c|ue existe en |X)tencia pase ,il acto l’io|X)iieinos jMeguntas iorno ¿te has detenido a observar 
en qué términos se desai rolla el dialogo entie lus alumnos^ ,^rit.in^ ^hablan en voz baiai' <qué tiem|x)s 
gramaticales ns.in''' ¿es dilerenie cuando h.ibl.in entre si a cu.indo se dirigen .1 los protesores y, si lo 
es, c uál es l.i cllterencia'’ ¿es distinto c-l tono cjue us.is con tus .ilumnos del c|ue usas con tus hijos? Estas 
y otnis prc'gunias semej.inies tienen l.i virtud de revelar textos ji.iralelos a ,i(|uella comunicacicu'i 
puramente insirumeni.il cjue .1 veces llen.i nuestro iieniix»
ívsie prcHecliniiento implica construii un.i condición de esjx'ctadoi sensible que .tima su |X‘tve|Xicvn, 
interroga sin prejuicios, establece nexos y ciiesiinn.i prolund.miente muchas de nuestras 
prt'contejx iones Anic's clc‘ jiens.ir t'ii consiiucc ionc’s melcxlologic .is luiunis, es neces.irio reconcKvr 
ac|uellas c|ue hemos us,ido siempre Uno de los .isjx'cios mas diliciles de l,i l.iUii |x-dagcSgiea es el de 
evaluar implica un.i sene de ideas acerca de lo biem hecho de lo c-tico, de lo Ix-llo. que hemos 
estado .iplic .indo aun sin s . i I h t Io  del Icxlo c onsc icMitemenie
" .VUrlin Mi'lilriojec la ,i ,)c l,i iiiUK'-n cli'l imimlcC c-ci ( iim iiim  ,/W AImiw.c 1 cIiIcmi.i I Maitml I W ,  p
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El aula es un universo muy complejo que puede llegar a ser apasionante. Allí 
están en juego los afectos y las pasiones, la idea de nacionalidad, la creencia en 
que el' universo y la existencia tienen un sentido, las herencias culturales, los 
encuentros y desencuentros, etc.
Remitirse a las fuentes
Nuestra época es de extrañamiento. Usamos palabras, transmitimos ideas y repetimos 
gestos de los cuales a veces no conocemos el ongen. Nos hemos alejado de muchos 
de los acontecimientos que dieron principio a nuestros discursos, sin que aún hayamos 
planteado otros totalmente nuevos.
Nuestra cotidianidad está llena de unos a a a s  que se originaron hace relativamente 
poco, en los albores del mundo moderno, y de otros que vienen de épocas de las 
cuales no tenemos ni el recuerdo Vivimos al mismo tiempo las consecuencias de 
haber empezado a caminar erectos o de habernos hecho sedentarios tanto como las 
de la introducción de nuevas tc*cnologias de la comunicación que nos arrasan con su 
velocidad de cambio y ponen en crisis la conciencia de nuestra corporalidad.
Los rituales temiinaron siendo simples hábitos; las costumbres, rutinas. Creemos saber, 
y la \ erdid es que hemos ol\ idado. ¿Desde cuándo los profesores se sitúan frente a 
sus alumnos \ usan un tablero? ¿Por qué llamamos cátedra  a nuestras clases si en 
prini ipio ese termino st>ñalaba un mueble’ ¿Se han pintado bodegones desde siempre’ 
,l)e  iloiule \iene la fon iu i sonata? ¿Han estado siempre los actores en un escenario? 
.\un lK\tuvs mu\’ reí lentes se nos confunden hablamos del cine mudo, nos dice el 
protev>r .\guilar. y habría que recoriLir iiue nunca hubo cine mudo, se acompañaba 
con música Nos parecen graciosas las películas antiguas ptx que ttxlo el mundo 
I orre. |kto en su e|xxa no corrían: el cambio en los métodos de proyección hace que 
ho\ las seamos a una veliKitlad diferente. Sin emlwrgo, sujxmemos que los pnmeros 
es(xs.'tadores vieron lo que hoy vemos y los consideramos ingenuos, IVsde nuestra 
mirad.1 de hoy enu Mitramos casi ridículo que los espectadores luyan huido despavoridos 
cuando vieron un tren llegar de trente o una calieza enomie sin ctieqxi y hablando 
Nosotros somos los ingenuos cuando |X’n,s;imcvs que lo que hoy vemos o }x*nsamas 
es lo que se* h.i visto o ixmsado siempre, cuando sujxineniixs que s.ilvnxis la definiotin 
luecisa y eterna de las caisas
I Ino de nuestnis graneles retos ho\ es volver al ongen de nuestros simlxilos. Recxmcxvr 
su .sentido onginal es aH ii|x*rar su |x>tencia y tli'XibiliiLtd. rxvuiXTar c*l fluir de la 
existencia y rescatar la lilx'rt.ul en la medida en que esc cxincxtmiento nos [xcmite 
li.ic er nuestra propia definición l 'na vez más. es claro ĉ ue la pmycxxtcin futura tiene 




jCómo puede ser que los histonadores del arte de tendérmela sociológica no se hayan dado 
cuenta de que la historia del arte no esté ligada a la histona del poder o de /aaufondad sirw.
a través de la histona del trabajo, a la de la libertad?..
Memas insisiick) en que arte es fundamentalmenie un hacer Lo que hacemos 
y la manera como lo hacemos nos define. Para Rousseau el estado ideal 
del hímihre era estar inmerso en el mundo del iralxijo, a su vez atravesado 
por el sentido de aimunidad Lino de los autores que más claramente ha 
desarrollado este tema del arle ram o trabajo es G . C. Ardían:
El linaje que no se salva por la gracia y  cuyo destino moral se decide gracias al sentido o el 
valor de lo que hace, es el linaje de quienes trabajan Pero relacionando la historia del arte 
con la histona del trabajo, todavía no se delimita su campo Si se admite la presencia de un 
significado trascendente en las cosas, sigue siendo dudoso que la intervención humana en la 
realidad no sea una violencia contra lo divino; también el trabajo puede ser culpa Lo es si 
refleja el interés egoísta del individuo, si tiene como finalidad la utilidad particular e inmediata 
y  es rescatado si la trasciende, si consigue un valor que sea tal para la stxiedad, porque la 
idea de lo divino se identifica con la totalidad de lo humano El arte es, por lo tanto, el único 
trabajo puro que se realiza, si, en la realidad (¿dónde si no?), pero sm contradecir ni destruir 
su significado, sin usar de la violencia, también asi se expl<a el tema recurrente de la imitación 
Asi el artista, aunque preste su obra a la autoridad constituida, realiza una función de guia 
en el interior de su esfera social, la del trabajo El poderoso no trabaja, contempla la marca 
de b  divino expresado en su poder, si actúa, su acción es una ruptura brusca de su estado 
contemplativo violencia, guerra Asi. a quien trabaja se le mega el poder y la violencia, la 
historia del arte es quizá la única historia del hacer humano en la que esos dos términos no 
tienen sentido ’
No [KHlemos olvitLir este prinupio F.s cierto que en el arte hay 
ideas, (x-ro anti's de ellas hay un hacer, una e.xpenencia directa 
de las cosas aun no merliacti por los concejitas, estos surgirán 
en su momento y [K-rmitirán (jue la e.\|X“nencia trasnencLi.
Los com(ionentes que \a hemos sc-rtalado |iara ttxki ailivicbd 
humana, aunque se presentan simultáneamente, ilelxm ser 
des.iiToll.Klos de (orina <.*s|xh ihca Filos rampamtlen
'(•iiilio (arlo Ao(,in Itia iirlil iM  iinvm in n  hnini'Ui ilr  hi i liu lfiil l'tlili>n.il L11.1 I'W l’iu M
tCmcloru, I'IHI p .Vi
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Movimiento. Toda acción corporal, incluyendo los registros más sutiles que generalmente 
pasan desapercibidos: la respiración, la postura, el gesto
Sensación. Compromete esencialmente a los órganos de los sentidos y más allá al sistema 
nervioso, implica una aproximación a la materialidad de las cosas mediante una apertura 
de la percepción
Sentimiento. El mundo de las emociones, los movimientos del ánimo.
Pensamiento. La lógica, la razón, la memoria, las ideas.
Como ya hemos visto, en una u otra proporción estos componentes están siempre 
presentes. En nuestra vida cotidiana no salaemos siempre discernir la diferencia entre 
unos y otros. Me hundo en el agua y no es lo mismo que pensar en hundirme en el 
agua, ni la sensación de frío que percibo en mi cuerpo, ni el sentimiento de rabia que 
me embarga, ni los reaierdos que afluyen a mi mente Sin embaigo, es muy común 
confundir una cosa con otra. Suceden simultáneamente, coastituyen la mi.sma experiencia 
integral, pero debemos saber diferenciarlas para no engañar de enuacia a la conciencia.
Consecuencias prácticas
Enfrentamos entonces la necesidad de reformular horizontes y estrategias en la 
(x*cLigogiJ tk’l arle.
Para que el enl(X|ue sea verdaderamente integral, el primer paso es — y a ello debe 
dedicarse ti kIi ) el tiempo ijue sea nece.sarío—  aprender a reconocer claramente nuestras 
Impresiones Ellas vin el punto de partida que nos pemiite cxinstruir imágenes y 
MMem.is de las cosas Si asumimos que la obra de arte se plantea como una invitación 
al dialogo, solamente puede con.siituirse en un ámbito en donde se lu  construido un 
diálogo sensible consigo mismo
l'na difiiultatl muy grantle es represent.ida por la confusión entre sensación y 
.sentimiento, muy arraigacLi en nosotros y tie vieja dita;
£1 bebé muy pequeño traduce constantemente emociones, afectos Expresa 
con gritos su segundad, su alegna, su inquietud, su malestar Pero expresa 
también sentimientos que no podemos disociar fácilmente de las 
sensaciones Asi, las madres se imaginan que un pequeño, por que gnta, 
necesita algo en su cuerpo: ser cambiado, comer, ser sacudido Como él 
se calma si uno se ocupa de él, se cree que no se trataba sino de eso 
Tanto que muchos padres reducen a sensaciones los sentimientos de los 
niños No piensan sino en el cuerpo y no en el corazón a corazón, en la 
necesidad de una comunKación inter-psiqu'ica con la madre
I nmvdiw Dotm. /<» ili(/h m/1i‘ Jv nrtv Wmucs du N.ml «jrm v. m v  p .W  iimliMxlon dcl ivbuir)
Cuando, en el curso de nuesiros talleres, hemos interrogado a los ¡xolesores asistentes 
acerca de Icxs sentimientas que exi^enmentaron en la actividad que acababan de realiz;tr, 
descnben en general otras cosas: qué hicieron (movimiento), qué querían hacer, que 
lograron respecto a ello v qué no (jiensamiento), i>ero no e.xactamente lo que se 
preguntó. Esta dificultad no es de ellas solamente Tcxlos enfrentamos el mismo 
problema. Por ahora uiu evidencia se impone: desarrollar una mayor conciencia de la 
diferencia entre un aspecto y («ro nos permitiría ganar una mayor Iluidez en el diálogo 
con nasotros mcsmos, condición imprescindible para cualificar nuestro trabaio como 
artistas y docentes.
Sean cuales sean el lengu;i|e particular que usamos, los modos técnicos o lormales y 
los modelos artísticos que nos guíen, ellos no serán en principio más que un medio 
para ampliar la sensibilidad de los estudiantes para que peaiban matices cada vez 
más sutiles y diferenciados de su propia expenencia Esto cjuiere decir lo que ya 
poseen, puesto que tcxlos tenemos esquemas predeterminados para la acción y, 
paradóiicamente, reconcxerlos es empezar a transformarlos. Tcxlo lo que se [x*r( ilx- 
como rigido en las concepciones y acciones de un estudiante no delx“ reemplazarse 
lisa y llarumente por otras aparentemente correctas. Se trata más bien de generar un 
movimiento de la conciencia que permita que aquellas recujxíren la fluidez y flexibilidad
Salimos en busca del conocimiento 
y encontramos que este siempre 
tiene la forma de vuelta a sí mismo.
Primero la percepción
E.sta vuelta a la experiencia se piicxle delinir tum o un intenio de li.icerse un mejor 
espx'ctador de sí mismo Li condición de es]x-tiador conv.ienie es mu\ importante 
y exigente lía te  parte del orden de l.i concienci.i en la medicLi en que plantea una 
suerte de desdobl.i miento verse viendo, |XMiNarse [xaivindo
Li perte|xión se uialitica am|ili.mdo la mirada \ l.i esciich.i, las obsenaciones 
acerca de esta ultima son valicl.is también jxira l.i primera
Escuchar
I . il vez l.i primera de Lis condiciones par.i una 
|XTcf|x ion clara es el s ilen cio
Erroneainenie se ha consider.iclo el silencio como 
crtt/o o como luitla y, en consecuencia, como 
indeseable
II. ibn.i que decir en principio que el silencio como 
tal no existe Li vid.i es movimiento y sic*mpix' que 
h.iy vibración luy sonido 1 ii  adelante ll.imaremos 
silencio a l.i irni)Xion de otras sonoridades
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La músiai está constituid;» de sonido y silencio y ambos son aspeaos indisolubles de 
la misma experiencia; precisamente p>or que hay el silencio, existe la escucha. Esto es 
tamljién válido para el diálogo.
En la nueva música sólo hay lugar para sonidos' los que figuran en la partitura y  los que no. Los 
que no figuran en la partitura aparecen en la escritura musical como silencios, y abren las 
puertas de la música a los sonidos que ocurren en el ambiente. Esta abertura ya existe en el 
campo de la escultura y  arquitectura modernas. Las casas de cristal de Mies Van der Robe 
reflejan su ambiente, ofrecen a la vista imágenes de nubes, árboles, vegetación, según su situación. 
Y, mientras se miran las construcciones en alambre del escultor Richard Lippoid, es inevitable ver 
otras cosas, incluso otras personas, si están ahí al mismo tiempo, enmarcadas entre los alambres 
No existen cosas como un espacio vacio o un tiempo vacio. Siempre hay algo que ver, algo que 
oir. De hecho, aunque quisiéramos producir silencio no podríamos. Para determinados propósitos 
de laboratorio, a veces se requiere una situación lo más silenciosa posible Hay una habitación 
que llaman cámara anecoica, con seis paredes de material especial, una habitación sin ecos. 
Entré en una de ellas en la Universidad de Harvard, hace ya varios años, y  escuché dos sonidos, 
uno agudo y otro grave Cuando se los describí al ingeniero encargado, me explicó que el agudo 
era mi sistema nervioso en funcionamiento, el grave mi sangre circulando. Hasta el dia que 
muera oiré sonidos Y seguirán tras mi muerte No hay que temer por el futuro de la música "
Con el término silencio señalamos la ausencia de algo que podamos definir como una 
intención comumiativa o |serceptiva de nuestra parte Li cotidianidad está fxjblada de 
una cantidad de sonidos que se ctjn.stituyen como un telón de fondo al cual, puesto que 
no le atribuimos una función signifú ativa, ya no escuchamos, .son simplemente “nada’ o 
“el caos" (.le la midad
‘desorden’ y ‘nada’  designan por tanto realmente una presencia: la preserKia de una cosa o 
de un orden que no nos interesa, que contraria nuestro esfuerzo o nuestra atención; es nuestra 
decepción la que se expresa cuando denominamos ausencia a esta presencia
En esto )ueg.i también un pajxd importante la diferencia sonido-niido, 
esem i.il pañi el sentido de la música y l.i comunicación. Ruido es aquello 
a lo (|ue no jXKlemcjs atrilniir una intención significativa, lo que no se 
articula en un sistema que genere sentido Li diferencia, entonces, no está 
en 1.1 laliilad del estimulo sonoro, sino en la condición de escucha. El 
mismo estímulo que se da ¡sor ac c idente en la coticlianicLid tel choque, por 
eiemplo, de dos laminas de metal) es mido y en otro contexto (el chingue 
de dos platillos) puede ser nuisic.i
" liitm I .((jr |{X|X'rimi nul Mii\h ( l<iS7 ) \ih-nir. Manon lV>v»nJ.s Lorntrcs. fJ 't . (>p '  - 8  d ud o  pof 
| i « ‘ (J)it'(>|lac en l i t i i t m  iim  i/c Mx-fiu t4c iltUinhi h<>i)iltUil Kiv/i/rs o  hi trsern ui itK ui iM  itrti’ m ív iem o  
*•' Menrl Ik rx'on. |J
Es desafortunadameniL' muy común que la música, ai> a expenencia delxTÍa llevamos 
a esaichar mejor, es utilizad;» precisamente para no escuchar (baste pensar en el 
volumen de la música en las fiestas familiares) Se toma como medio para llenar i4H 
incio  Nuestra incapacidiid para peaibir los registros sutiles de la experiencia cotidiana 
tes decir, la vida), aquellos que lustamente revelan su sentido, nos hace suponer que 
está vacía y que es nuestro delxr poblarla a toda costa Pareciera que actualmente 
tenemos la tendencia a huir del silencio y esa retirada nos impide comunicarnos 
adecuadamente con no.sotros mismos
Pixlriamas entonces reencontrar la posibilidad del silencio como voluntad de reducir 
el ruido
Ahora bien, la civilización, considerada como el aprendizaje de una palabra 
compartida contigo, exige el momento de un silencio El maestro habla y el alumno 
escucha, decía Anstóteles En este momento, el yo me es prohibido, soy asignado 
a la posición del tú por el maestro, en el polo tácito de la destinación. Tácito no 
significa pasivo El elogio de la interactividad como principio pedagógico es pura 
demagogia El alumno tiene la capacidad de hablar, debe conquistar el derecho y, 
con este fin, debe callarse Esta suspensión de la interlocución impone un silencio 
y este silencio es bueno. No amenaza el derecho de hablar, enseña el precio Es el 
ejercKio necesario para la excelencia de la palabra Como el escolar, los escritores, 
los artistas, los sabios, los novicios deben retirarse para aprender aquello que 
dirán a los otros
Esta voluntad del silencio nos abre l.i fKisibihdad ile reiu|vrar aquello i|ue ha 
sido acallado en nuestro afan de encontrar una comunu;u ion taul Li oimiinii adón 
conlleva un grado inherente de dilicull.id Es necesario percibir, traducir, 
comprender, expresar .idee uadanienie y, aunque esa recu|vracion (rueda llegar a 
ser dolorosa, acerc arse al silencio como algo cargado de sentido im|)lica inscribirse' 
nuc'vamente en el (luir de l.i exi.sic*ncia, del c ual en algún momento nos retiramos
La voluntad dc*l silencio nos [X'rmite acallar l.i ex(rresi\ ulacl excc'siva <|ue t'n vez 
de mostrar (Kulta l!n los talleres de artes escviiicas se tralxija con la nuistan i 
neutra Esta máscara blanca sin expresión definida Ixirr.i el rostro y esta (X'rdicla 
es gananc ia cuando dc'iamus ele ver el rostro y sus gestos nieranicos c'stereoti|Xiclos, 
el (uerfX) reaj(XT.i su expresividad M no cont.ir con el discurso del rostro, 
buscamos mas allá de el y encontramos el cuerix) c(ue súbitamente vuelve ,i ser 
visible Acjuello ((ue no jx-ri ibianios [>or es|X'iar siempre lo concx ido y ¡rrevisible 
se revela como algo nuevo.
"  Irjn-Knmvois Lyoürcl. "U » (triTrt«n fW caro' en A iliiitliitiu l Hitciu n  l'ji iili.ul ile Cicik i.i« lliiiiuiia' 
l ’nivcTíklxl Nacional, Mrdellin l'ZM
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De la misma manera, cuando nos permitimos la experiencia sensible y consciente del 
silenao, hay una revelación. Lo nuevo aparece y con él nuestra experiencia que se 
había perdido Con ella se reaaiva nuestro diálogo interno. Por eso la fase de silencio 
— atento, desprejuiciado, humilde—  debe ser el primer paso para un proceso expresivo 
y creativo
Este silencio debe ser entendido de una manera amplia y siempre 
puesto en relación con percibir los matices que constituyen lo 
cotidiano. Los profesores estamos habituados a pedir silencio al 
comienzo de la clase para poder iniciar el di.scurso, muchas veces 
sin éxito Al ramblar la concepción del silencio de la escucha pasiva 
a la esaicha activa, se abren otras opciones y uno encuentra que 
bien se justifica que lograr este silencio en el estudiante sea ya no 
condición previa, sino objetivo a alcanzar al final de un proceso.
Preguntamos a un grupo de profesores sobre los códigos de sus estudiantes al dialogar 
y, después de realizar sus observaciones durante una semana, nos dijo una profesora: 
lo primero que encontré es que no puedo decir cómo dialogan mis estudiantes por 
que siempre les estoy pidiendo silencio. En este último ejemplo se ve muy claramente 
la diferencia entre silencio como simple ausencia y lo que pretendemos configurar el 
silencio como con.strucción.
Pmrsiyro un fuerte olor a tinta chinar 
el ruido de los carros^ el ruido de los 
salones vecinos,
el pasar de las hojas de un cuaderno, 
el sonido de un esfero, 
la explosión de una bomba de chicle
Rs cuando hice el dibujo senti una paz 
infinita
apesar de los ruidos que más se notaron
L. A., octavo grado
Principios
Describir
(ireai un silencio implira \ ol\ er a una |H‘tw|xión en tiempo y espano reales Li 
iotiduniiLul se rlespliega con tixkxs sus matiix's \ mientras ntás \eces se realice 
l.i exix’rieni ia. más rira se luux* es,i ix'RX'ixión
Asi, observar nuestra pmpia mtirlianídad es l.i taix*a. Nuestra projiia ailhidad 
t omo objeto de estudio Nuestras impresiones au n ó materia de la investigación 
Aquí se haie iKxes,irio un instnimenlo; la descrijxitSn
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UN SABADO
Recuerdo muy claramente ia entrada de luz por la ventana del cuarto donde 
dormíamos las tres, me gustaba mirar la intensidad de la luz, reflejada en las 
paredes azules sin ningún adorno y las sombras de un armario que tenía un 
espejo muy grande. En él me veo de pelo muy alto, me lo cortó la señora 
Rosaiba, estilo gamin dijo mi mamá. Me gusta mirarme con el vestido amarilo, 
que me hizo ella, con muchos cauchos en la cintura. Me veo las piernas 
desnudas y flacas, muy flacas. Me gustan los zapatos que me compraron en el 
centro, en el Ensueño.
Estoy en mt cama, ai lado mío esta Jacquelín, dormida, estoy hadendo pereza, 
no la debo despertar. La cama "chiquita" es como la mitad de las de mis papas, 
está pintada de blanco y azul oscuro, es de madera gruesa y era de mi mamita. 
Ella está en la plaza España haoendo mercado.
Mi papito. en voz muy baja, me llama para que lo acompañe a traer el pan a la 
panadería de don Martin. Me levanto, me lavo la cara y me coloco un saco 
sobre el vestido que tenía. Llevamos un canasto muy grande, tan grande que 
nos metemos ahí a jugar a las escondidas. Mi padre y yo jugamos a balancearlo 
para lado y lado Al regresar abnmos la tienda.
La gente compra el chocolate por pastillas, la leche por botellas y medias 
botellas y el pan para el desayuno. Me gusta levantar la tapa de las botellas de 
leche y lamer la crema. En los ratos donde no hay gente mi papito nos hace el 
desayuno, un caldo de papas con costilla. .........................
Llega mi mamá con el mercado, muy brava! Tiene puesta una ruana, tejida por 
ella, de color beige. Me gusta su pelo largo y negro y sus piernas. Se llena de 
gente la tienda y para que no moleste o salga a la calle, me suben sobre los 
bultos de arroz y me dejan ahí hasta que se van todos los que compran. 
Jacquelín y Sandra están en la pieza, pero no pasan a ía tienda porque les 
pusieron ia baranda, para que tampoco se salgan. Elias juegan las dos y yo 
estoy muy aburrida y con miedc de caerme, tengo que estar muy. quieta. - i .
Allá. amba. me alcanzan las pnmeras guayabas de la caja, son grandes, 
amarillas, las rcmpo y son de color rosado y dulces, muy dulcesi
Les introduzco el dedo y les saco los gusanos, todas las guayabas tienen 
guslanitos. Como un poquito, ya no quiero más y dejo más de la mitad Me 
regañan por hacer eso
Muñeca, se sube hasta donde estoy y empezamos a jugar. Me dicen que tenga 
cuidado, porque me puede arañar como hizo con Sandra, casi le saca el ojo. 
pobre' Como botaba sangre Le pusieron carne y café para que le cerrara la 
herida Ellos dicen que es angora Me gusta su gran cola y sus ojos como ce 
tigre, sus pelos alargos, negros, cafés, amarillos y como verdes Va a tener 
gatos
Mi pacre me baja de allá amba y se sienta sobre un bulto de papas, conmigo 
sobre sus piernas y usando mi estómago como tamoor, me hace repetir la 
canción de la piragua la cantamos juntos
Mi mama está haciendo el almuerzo. Nos sirven en la tienda Sopa y seco 
Jacquelín se queda dormida sobre el plato de la sopa y le dan su palazo por no 
comer Hay habichuelas con alverjas y eso no nos gusta.
No voy al colegio. Mis am.-gos son Agustín y Ludivia. Por la tarde cuando han 
dado almuerzos la tía de Ludivia y la señora Teresita, la mamá de Agustín, 
llegan a la tienda a hablar con mi mama y ellas nos dejan salir a la calle 
Jugamos bolas, lazo, con el carro esterado, golosa y a correr. Ludivia manda en 
el juego, es la más grande A mi me gusta el lazo, me encanta saltar. Nos coge 
la noche, pero seguimos jugando Nuestras mamas están en la tienda 
charlando
Cansados de la calle nos vamos para nuestra pieza y con las muñecas y mis 
hermanas y disfrazados con la ropa de mis papás. jugamos al papá y a la 
amamá, hay una tía, una abuela, el papá y la mamá y así hasta que a fas 
mamas les da el afán de hacer la comida y se llevan a nuestros amigos
Nos calientan la comiaa y nos vamos a dormir
Texto de María del Pilar Cruz, profesora del Colegio Virrey Sohs. 
Ejercicio de Taller consistente en reconstruir un recuerdo personal 
que coincidiera con la edad actual de sus alumnos.
La descripción adecuada exige también una serie de renuncias. 
Básicamente a las ideas preconcebidas Si estamos a la caza de lo 
nuevo, de recui'ierar lo olvidado, no podemos prefigurar lo que se 
revelará. Solamente podemos ser e.scuchas sensibles de aquello que 
se manifieste Si iniciamos una búsqueda con la idea de demostrar un 
preiuicio, no estamos avanzando nada Un nuevo saber solamente se 
manifestará a través de una actitud nueva sin juicios de valor previos, 
es decir no anclada a norm as estab lecid as, sino abierta y 
construyéndose simultáneamente a la percepción de una cosa o 
aaividad como si fu era  la primera tez  que se percibe
Por que, en últimas, ¿qué es lo que .se descrilxf? En la actividad artística 
se presenta constantemente esta pregunta A la pintura se le pide, por 
ejemplo, que de.scriba obietivamente las co.sas (>■ esto crea una gran 
confusión respecto a los desarrollos contemporáneos que rechazain la 
“representación" pura y simple) Igual se le exige al cine, al teatro, a la 
literatura jde.scri pe iones [poéticas, [x>r favor' Y nuevamente aparece la 
paradoja el arti.sta debería ser muy competente en describir el mundo, 
pero al tiempo se le pide ejue nos asuele a oNidar lo gris y sucio de la 
realidad, es decir a evadirlo
Una vez más, el c|emplo de la imiMi a viene en nuestro auxilio Es el 
lenguaie al (|ue se le reuHUKC mayor auionomia de la desiripdon y 
nadie discute su carácter .ibsir.uto Li música no descriln.* las co.sas, 
describe los términos en los cuales adquiere sentido una ex|x*riencia 
sonora y con ellos l,i re.ilid.id .\1 igual <|ue un pintor no descrilv un 
paisaje sino l.i m.iner.i como lo |x-rc ilx- es ikxir las características de su 
mirada, el músico pone en |Uc-go l.i escuclia.
Intentar dése ribir c|ue pas.i con nosoinis ui.inclo tenemos una ex|X'riencia 
.mistic.i - c .mlar, dibuiar, etc - es reronex er las l atc'gorias a través de las 
cuales 1,1 sigmiic.linos, (|ue son las iiusm.is a tr.ives ele las aialc's definimos 
lo real
Describir no es, juies, dar cuent.i de .ligo externo ,i nosotros, sino l.i 
form.i (1)1110 ese algo concreto se presenta .1 miestni conciencia y, de 
esi.i m.iner.i, sus result.idos son un materi.il privilegiado ji.ira una mayor 
comprensión de nuestros poKesos \ su sentido
3-1
Particularizar
Hay que vivir, y la vida exige que aprehendamos las cosas en la relación que tienen con 
nuestras necesidades. Vivir consiste en actuar Vivir es no aceptar de los objetos sino la 
impresión útil para responder a ella con reacciones apropiadas las otras impresiones deben 
oscurecerse o no llegamos más que confusamente Miro y creo ver, oigo y creo escuchar, me 
estudio y creo leer en el fondo de mi corazón Pero h  que veo y escucho del mundo exterxx 
es simplemente k> que mis sentidos extraen para aclarar mi conducta, lo que conozco de mi 
mismo es lo que aflora a la superficie, lo que toma parte en la acción. Mis sentidos y mi 
conciencia no me aportan pues de la realidad smo una simplificación práaKa. En la visión 
que me dan de las cosas y de mi mismo, las diferencias inútiles al hombre son bonadas, tos 
parecidos útiles al hiynbre son acentuados; me trazan de antemano las rutas por donde mi 
acción se comprometerá Esas rutas son aquellas por las cuales la humanidad entera ha 
transitado antes que yo Las cosas han sido clasihcadas según el partido que podría sacar de 
ellas Y es esta clasificación la que percibo, mucho más que el color y la forma de las casas. 
Sin duda el hombre en este punto es ya muy superior al animal Es poco probable que el ojo 
del fctoo haga una diferencia éntrela cabra y el cordero, son para el lobo, dos presas idéndcas, 
siendo igualmente fáciles de atrapar, igualmente buenas para devorar Nosotros hacemos 
una diferencia entre la cabra y el cordero, pero .^distinguimos una cabra de una cabra, un 
cordero de un cordero^ La individualidad de las cosas y los seres se nos escapa todas las 
veces que no nos es materialmente útil percibirla Y allí mismci donde la notamos (como 
cuando distinguimos a un hombre de otro hombre), no es la individualidad misma to que 
nuestro ojo atrapa, es decir una cierta armonía totalmente original de formas y colores, smo 
solamente dos o tres rasgos que facilitaran el reccmoomiento práctKO '■*
l.i loriiu i lf  mir.ii I.in que Ini.si.i .inte Uxio l.i uIiIkI.kI 
nos lij lle\ Jilo  j  aqx-tir inces-iniemenu' Ion mismos Iu^jivn 
aMiuinoN, m‘iHTjli/.ii II moN de 1 1 irte /os i^iuluinlt’S niiiu ti .. 
Uls iniijfivs son . rii este fmis sienifnv l's un eiea iiio
mteresanle esau lu rse j  m mismo y \er i on que lavu encij 
se usan palabras como ahsnliiiumenle nunen. siempre, 
jtinuis l's ilaro que necesitamos los ilisi tirsos j>enerales, 
los urantles sistemas t|ue artkiilen clilerentes zonas de la 
ex|K-riencia y el i oihh imienio, nuestra pmiension de delimr 
el ámbito del arte y la |X*da>{OKU es una prueba lehaciente 
de que no renuiii lamirs a ellos; de lia  ho, la palabra misma 
uiilieiMihtil remite .i la uni\ers.ilulatl del coikk imienlo Pem 
es también claro que no |XKlemos |X’ivlei de vista el ileialle 
particular
"  MiHn llc ig u m .> lrr  </<»'TwO C,Sijiln)X’ fiV'X's l 'iiiUTMUiri's itc Kramp. I’aris, l'XW (>p IIS -IP  
d«*l l i ' l . iH n )
Perder el detalle es muy grave. En este instante cuando escrilx) esto, oyendo la música que hay, con la sombra de mi 
cal>ez.'i cayendo sobre el teclado, saboreando la sensación que me dejó la llamada que recibí hace un rato, percilx) que, 
más alia de la afirmación general 'un hombre está escribiendo un texto”, este instante tiene algo irrepetible que lo hace 
diíerente a todos los denús momentas de la existencia. Esta confluencia de cosas solamente sucede ahora, podré volver 
a escribir muchas cosas, a escuchar la misma música y recibir otras muchas llamadas, pero como ahora no F^tos detalles 
particulares hacen que potencialmente cada instante sea un tesoro No es suficiente, pues, con repetir el esquema ya 
sabido. Lo que no sabemos es la manera como la misma cosa se presentará un instante después: el mundo habrá ya 
girado una fracción de grado y todo se habrá recompuesto. El arte se construye sobre lo panicular. Cada estudiante es 
alguien particular. Cada gesto repetido indefinidamente — siempre y cuando sea consciente—  es particular, así sea por 
el solo hecho de que ocurre en un mundo que ya ha sido afectado por el anterior.
Si queremos percibir adecuadamente, describir adecuadamente y llegar a conclusiones 
adecuacLis, deliemos lucernos más sensibles al detalle, al matiz cjue establece la 
dilérencu. a la diferencui míninu que define una gran diferencia (cuentan que Gauguin 
escribió que no hay nada más parecido a un cuadro mal pintado que una obra de 
arte) Generando un;i mirada que pueda fcx.aliz.irse en lo particular sin (perder un 
horizonte Iqano, habremos construido una herramienta invaluable para el conrximiento
, Yo reflexione que soy un poco 
simpática,
soy un poco brava, soy agradable,
creo que soy un poco charlatana,
soy muy buena amigable,
yo me creo un poco aunable con los
demás compañeros,
yo no me creo desordenada
cumplo con mis deberes en el
colegio,
soy obediente en mi casa 
y soy ordenada en el salón.
Y. L. U. F, sexto grado
El único criterio metodológico con que se puede en la actualidad hacer la historia del arte, 
resistiendo a la tentativa de deshistorícuar el estudio de los fenómenos artísticos, me parece 
el de la individualización y el del análisis de situaciones problemétKas Individualizar un 
problema significa recoger y coordinar un conjunto de datos cuyo significado o valor individual 
no puede ser entendido más que en relación con b s  demás o. en otras palabras, definir una 
situación cultural en la que cada factor vale sólo como componente dialéctico de un sistema 
de relaciones "
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Clasificar
Uno de los grandes principios del pensamiento es el de clasificación,
Toda clasificación es superior al caos, y aun una clasificación al nivel de las propiedades 
sensibles es una etapa hacia un orden racional. Si se pide clasificar una colección de 
frutos vanados en cuerpos relativamente más pesados y relativamente más livianos, 
será legitimo comenzar por separar las peras de las manzanas, aunque la forma, el 
color y el sabor carezcan de relación con el peso y el volumen, pero porque las más 
gruesas, de entre las manzanas, son más fáciles de distinguir de las menos gruesas 
que cuando las manzanas permanecen mezcladas con frutos de aspecto diferente 
Este ejemplo nos permite ver ya que, aun al nivel de la percepción estética, la 
clasificación tiene su virtud
Todo el tiempo clasificamos bt clasificación implica la noción de sistem a la vida 
social, las ciencias naturales, el lenguaje son grandes sistemas clasificatorios que 
establecen un lugar para cicla témino y unas relaciones posibles. Las leyes de matrimonio 
que determinan los límites del incesto o las uniones exógenas en las sociecbdes 
tradicionales, las matemáticas y los mcxlos musicales son ejemplos muy complejos de 
sistemas clasificatoruxs
Lis rosas ailquieren st-ntido cuando las situamos en un sistema, de lo contrario se 
presentan a nuestra |X-Repnon romo hechos ai.slados y fortuitos. Uno de nuestros 
primeros rellejos al encontrar algo desctincKido es preguntamos ¿a qué se parece?, 
es|x*iando que ello nos de una guía para comprenderlo, es decir, para darle un lugar 
en nuestras c lasilu at itines paniculams
l'l ane llamado abstrac to es interpretado comentemente de esta numera ¿Este cuadro 
puede relacionarse con la imagen de un mar temirestuoso? ¿El movimiento de ese 
bailarín es del orden de lo animal o de lo mecánico’ Solamente pcxlemos empezar a 
comiirender desde lo ya contKido
,\clem.is, se hace cl.iro c|ue la ciasificac ión imprtnx* a sus ténninos jianic'ulates una 
IKK ion de valor Normalmente la clasific-acton jerarquiza, determina ncrnnas, límites, 
inc luye o excluye De tiem pi en tiem pi apirecen ante noscXars situaciones, |x*rsonas, 
C lisáis inc lasificables cjue pueden llegar a generar una crisis uxal en el sistema. El arte 
del siglo XX ha lemiin.iclo por \er como habituales estas cnsis Tiene entoixx*s su 
Itigic .1 el hecho de que alguien diga <como es |xrsible que esto cpie no era arte ahora 
SI lo se.i’ ¿quiere esto dec ir que la ik k  ion de arte cambio? —cjue me dc’sc rilxm, jxies, 
sus nuevas leyes p>r c|ue no coiiijirendo mida— ¿o tal vez insinúan que Itxlo el 
tiempo estuvimos ec|utvtH ados v llamamos ,ine ,i .ligo que no eia’ Muchas preguntas 
surgen cuando un sistema patee e cc)laps.ir Durante un | X m u x Io  tcxlo parixx* halvi 
jHMilido sentido
Cada sistema genera un mundo pariiculiir y trata de mantenerse estable hasta tanto no 
aparecen los términos problemáticos que lo hacen entrar en crisis. Ahora bien, tcxio 
sistema es relativo y está sujeto a que en sus márgenes la unidad se vaya deshaciendo
Si hablamos del idioma cx)mo un gran sistema clasillcatorio, encontramos que en él 
están descritas las e.xperiencias posibles para una persona El tiempo está definido y 
organizado (pasado, presente, pretérito. .) de manera que según sus posibilidades 
podemos nombrar el devenir; igualmente con el espacio (aquí, allá, en, scrbre ), las 
acciones (las serbos), etc. En el idioma existen potencialmente todos los discursos 
Ptxiemos decir algo nuevo |xsr que el idioma lo hace posible, así sea q,ue aquello 
nuevo implique un acto de renovación radiail de una lengua, como fue el caso del 
Vlises de Joyce para el inglés. Cuando .se ejerce así una apertura en un idioma y, por 
extensión, en todo lenguaje particular, las posibilidades de la experiencia humana se 
expanden.
Hablo con Blas Emilio
No ha querido que le diga maestro Su modestia es grande, tanto como es gran artista
Le pregunto ¿cómo compone un compositor^, algún dia quisiera que me lo cuente No espera y  en 
seguida busca un papel y hace un esquema
Planteo unas condiciones — dice—  Pienso que, por ejemplo, la ple^a va a durar cinco minutos Determino 
unas secciones Traza cuatro lineas verticales Llamaremos A a la primera sección y podemos decir que se 
repetirá al final Escribe una A en el primer espacio y en el ultimo En los otros. B y C  Decido que carácter 
va a tener, distnbuyo el tiempo dos minutos para A. uno para B. digamos uno para C y el último tendrá 
entonces también uno Debajo de A escribe Unco, hay distintos ámbitos, señala Para el segundo puede 
haber un contraste, lo nombra y va escribiendo cada término debap de la letra correspondiente Luego 
agrega otros de la misma forma Alegro, Modéralo, efe Y sequn el termino un dibujo de negra igual a 
setenta, por ejemplo Y muestra otros pasos que evidencian como primero crea un sistema en cuyo 
interior surgirán las notas definitivas
Antes se componía de otra manera —explica -  El compositor tema que ser un gran virtuoso y ponerlo 
todo en términos del piano Hoy es distinto una obra no puede alargarse Ya no se trabaja como cuando 
un señor contrataba a un compositor que no tenia otra cosa que hacer sino música todo el día en la sala 
de un castillo, con pantuflas peludas y esas cosas El compositor actual debe poder componer en un 
avión, en una sala llena de gente Las obras ya no toman tanto tiempo No tiene sentido durar un aóo  
haciendo una obra cuando se termina, ya es una cosa muy distinta de lo primero Un plazo normal son 
dos meses Es un trabajo mucho más rápido
Creo, entonces, enternier algra uno siempre se imagina que un compositor empieza a escnbir notas y cambia y 
agrega progresivamente, fiero por b  visto poner las notas es b  ultimo que se hace
Si, dice, efectivamente eso es lo último que se hace ''
ÍH-I durio dcl., toUlKffj. en I,. (rf)r.i ,i A v o  .1 lU i.iru,,,. .«iiilw i-dv l«W
Muldofio litm  ik' Iltilv»-r»idjd Nj< iitii.il '
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Lo continuo y lo discontinuo
Cualquier actividad que se proponga debe tener un foco y ser continua. Esto implica 
un esfuerzo y exigirá seguramente que haya que repetirla un número suficiente de 
veces. A menudo nos damos el lujo (y es una expresión muy común en los alumnos) 
de decir frente a una experiencia que se nos propone: eso yo ya lo vt. sin tener en 
cuenta que cada vez que volvemos a ella podemos encontrar más matices y con ellos 
se activa el contx:imiento al ampliar nuestra conciencia; esa apertura se ejerce no sólo 
para esa actividad en particular, sino para toda nuestra realidad
Cierro los 0 )0 s y trato de dirigir mi pensamiento a mi cuerpo. Es lo más inmediato, lo 
que siempre he tenido, lo que sqv Sin embargo, debo reconocer que no puedo 
percibir la presencia de todas sus partes, hay algunas que son como agujeros. Si me 
pienso como me veo en el espejo, es obvio que mi cuerpo es continuo, pero cuando 
me siento, encuentro que en mi experiencia se me presenta como algo discontinuo. 
Lo mismo sucede si tengo que describir el trayecto, de mi casa al lugar de trabajo; así 
haya recorrido miles de veces ese trayecto hay zonas que no puedo recordar aun con 
mínima intensidad. Y las cancicjnes que nos gustan, ,;podriamos recordarlas nota por 
nota?
I,a di.scontiniiidad hace parte de nuestra exjK'rienua cotidiana (\er particularizar) 
Dado que planieamos que en un taller de artes básicamente se propicia un desarrollo 
de la conciencia, debemos insistir en que la [x-rieix ion en principio y el proceso 
expresivo deban plantearse bajo el punto de \ista ch- la continuidad .No es fácil, 
nuestra atencuín sulx- y ba|.i, es lom o un nino que s.ilta de un interés a otro, corre, se 
devuelve y bu.sca conslantemenie nuevos fixos de ínteres
Mantener un loco exige conirolai el ojo. el oulo, el Huir ile los ix*nsamientos, es 
retrenar el deseo de llegar muy rápido Ser un oliservadtir paciente y consciente 
puede parecer un heno a la i reatividad, de la cjue hemos htxho todo un culto; en 
realidad es construir unas condiciones en donde ella se- hace [xisible
Emociones
Sj asumimos ejue iixla obra de arte es esenc ialmente expmsion de emcx'iones, 
scTia necestrió dirigir hoy la investigación hacia las eimxiones y serndear de 
c|ue numera entrecrvi/an texio nuestro quehacx'r, esixs ialmente como artistas 
y prolestires.
Lis emtx iones o mas esixc iricamenie el control J e  Uis etm\ tom*s tienen una 
liisiona
El estudio de la soaogénesis de las habilidades de negooaoón enseña la 
civilización de las enioaones El paxeso de civilización cortesano tuvo su 
complemento en el proceso que disminuyó paulabnamente el uso de la 
violencia, el engaño y la humillación también en las relaciones entre las
distintas cortes Las cambiantes maneras en que las personas aprenden a manejar las 
emociones son cruciales. Con el tiempo, los hombres se van haciendo más versátiles, van 
aprendiendo una gama más diferenciada de sentimientos y respuestas. Nuestra comprensión 
del proceso de aprendizaje individual puede mejorar si se logra esclarecer el proceso de 
aprendizaje colectivo tal como se ha dado a lo largo de los últimos veinte siglos en Occidente. ’®
El control adecuado de las emociones y la noción de civilización están estrechamente 
ligados En principio, los procesos educativos podrían definirse como dingidos a él. 
Los procesos de negociación (de cierta manera la vida entera es uno de ellos entre 
nuestros deseos y nuestras posibilidades), las normas de cortesía (que, mucho más 
cjue meros formalismos, st̂ n verdadems reguladores de la vida social) y el arte mismo 
adquieren fomia y sentido a través suyo.
El c'ampK) de las emociones, su recontKimiento consciente y control manifiesuin dos 
delimitaciones fundamentales para la vida humana
N a tu ra le za  y cu ltu ra  Ui experiencia humana empieza en el momento en que se 
plantea esta separación El arte .se despliega en el ámbito de la cultura, que se define 
a sí misma como lo otro de la naturaleza El teatro hace e\ idente como la bii'.tiueiLi de 
un 'm om ento natural" exige un gran conirol y conoam iento tle las eiiuxiones 
Esperamos que los aaores actúen con naturalidad, tal como es¡x-ramos i|ue aiiiie 
cualquier persona civilizada en sociedad. Sin embargo, l,i simple esisonianeuiad no es 
suficiente como lo aclara Richard Sennel analizando la obra de Didemi lit ¡kitutlofti 
ele la actuación
Dice Diderot
c Habéis pensado alguna vez en la diferencia que hay entre  las lagrim as derram adas  
por una tragedia de la vida real y aquellas derram adas por un relato em otivo?
Él responde diciendo que las lágrimas de la vida real son inmediatas y directas, mientras que 
las lágrimas producidas por cualquier arte deben ser producidas de manera consciente, por 
grados Pero mientras el mundo natural pueda de este modo parecer superior al mundo del 
actor, es de hecho mucho más vulnerable y expuesto a los accidentes Pensad en una mujer 
que llora, dice Diderot, que desvia vuestra atención de su pena con la menor desfiguración 
o cuyo acento encontráis difícil de comprender, y de esa manera quedáis distraídos, o quien 
os muestra su fracaso en un momento en el que no os encontráis preparados para recibirlo 
En todas estas maneras, el mundo donde las gentes reaccionan en forma directa y espontanea 
entre sí. es un mundo donde la expresión se pervierte a menudo, cuanfo más natural es la 
expresión entre dos personas, menos verdaderamente expresivas serán ellas
W illc n  M jM rn U .H -k .  -N r K - K U o i.m " .  ^ o i  . - . i / i r . , . W  M - m iin m .
r l l j ' . y l . i M . r r i o . i H « , M U , . i l l n . . l . - , . l < l M | { l < .  X X  H ii.  . . . .m u iiK a  tu m o  Zs .1 .X. .!,• |<siH 
rV rra  WV-ik-i K im p i la i ln i j l
R l.h a r i l  V n n o  /V < /« / ( ! . •  (/<•//H im lr ir /w íW l.r> ,  | , l i , | , , n r ,  I V n im u l j  IC m v l.m .i .  |q ’ M p  u j
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... Diderot creía que todo el estudio de un actor estaba dirigido a encontrar las formas 
esenciales que gobiernan el mundo natural; el actor condensaba estas formas. Al retirar sus 
propios sentimientos del texto, ha adquirido el poder de ser consciente de qué forma es 
inherente en el dominio del sentimiento natural Puesto que el ejecutante construye sobre la 
naturaleza, puede comunicarse con gentes que permanecen en ese estado caótico 
Encontrando formas de expresión que sean repetidles, trae un momentáneo sentido de 
orden dentro de sus percepciones.^
En el arte, entonces, encontramos el fenómeno de que la técnica se 
hace transparente. Cuando vemos a un gran intérprete en música 
tenemos la .sensación de que toc'ar un instrumento es la cosa más natural 
del mundo; todo su saber técnico, las largas horas de preparación y 
estudio se concretan en un gesto tan sencillo que no se muestra a sí 
mismo, sino que permite que a través suyo la música se manifieste
En el campo de las relaciones sociales ocurre lo mismo. Pocas cosas 
nos molestan tanto como las maneras afecnadas de una persona que se 
esfuerza por demostrarnos su modestia El dominio de las emociones, y 
por lo tanto el encuentrn de la interacción adecuada en la vida social, 
exige un delicado ec¡uilibrio entre lo natural y lo ailtural, del aial resulta 
que el estado ide.il de naturalidad es una construcción.
Público y privado. De lo anterior denva que la vida en comunidad (y
de hei hu el ^er hununo ha sido definido como un ser .social) implica una pemianente 
trans.uuon entre lo (lublico y lo privado, representado aquél por las let'es, u.sos y 
nonnas a>lecii\as. y por los deseos individuales este último. .\llí se manifiesta una 
necesidad la de plantear un;i etica que ñas pennita resjxmder a los desafias de una 
epcKa en donde el ><*ntido de lo ¡lublico .se ha deteriorado a tal punto que la e.visteiKia 
de las scKiecbdes esta pmfundamente amenazada.
Cada persona, retirada dentro de si misma, se comporta como si fuese un extraño al destino 
de todos los demás Sus hips y sus buenos amigos constituyen 
para él la totalidad de la especie humana En cuanto a sus relaciones 
con sus cofKiudadanos, puede mezclarse entre ellos, pero no los 
ve, los toca, pero no fes siente, él existe solamente en sí mismo y 
para el solo Y si en estos términos queda en su mente algún 
sentido de familia ya no persiste ningún senxtido de sociedad
'' K Vnn«l iip ti/ p M-í
F^r icxlo ik* % ii\v  tk* rpíjinitr a ia <»hr» \-j mrm'HXWtU de R St*nnci
r .l tt ir  riá't hitm itfv o
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El texto escrito
Partimos de la idea de c[ue el conocimiento es algo que ya existe en la persona, al 
menos como ¡x)sibilidati. El acto [x^cUigogico implicaría alcanzar el punto en donde lo 
que existe en potencia se manifieste
Dentro de las actividades de taller el texto escrito cumple una serie de funciones, que 
van desde el apoyo a la reflexión hasta la síntesis que permite la depuración y posibilita 
la reproducción de la exixnencia.
En un primer momento, el texto a>Tjda a c|ue el profesor recoja las impresiones 
inmediatas que un alumno tiene sobre un tema determinado Cuando se plantea una 
pregunta general sobre las cosas que suponemos sabidas, se encuentra una diversidad 
de respuestas que demuestran los conocimientos actuales - pocos o muchos - del 
grxipo Preguntas como ¿que es un museo?, ¿qué clase de música escuchas? o aun 
¿qué es el arte''' dan la pKJsibilidad de encontrar divergencias y puntos en común, 
revelando ideas predeterminadas que en muchas ixasiones es necesario redefinir No 
son, evidentemente, textos para ser calificados o que deban ser objeto de una 
investigación bibliográfica por jtaile del alumno, pues no se trata de encontnir la 
respuesta correcta o  la definición del diccionario Simplemente permiten una mirada 
general hacia lo que son las concepciones actuales de los estudiantes A(|ui |X)siblemente 
ya haya un material para empezar a trabajar y un buen recurso es emontr.ir en que 
puntos coinciden los textos destacando las ideas comunes
En otro momento, el texto .ijson.i ,i la meioclologu su dimensión descriptiva. .Aunque 
salK'mos c|ue tiene oli.is dimensiones dentro del jsriKC'so de ti.ibajo el énfasis en la 
cíeseri|Xion es lund.inient.il jiar.i que «a lonstitin.i en un i v i i t s t r o  c|ue ¡XTinita un 
nivel mas de la exjH'rienci,i Si hemos le.ili/aclo un ejercicio expiesico y .solicitamos 
que inmediat.imente desjxies el estucli.mte escriba sobre lo que acaba de hacer, ello 
inijilic.i \olver nuev.imente sobre la e\|x*ric'nc la, de nuner.i <]ue sus diferentes asjX'ctixs 
son jxiestos en relieve \ surgen a la conciencia detalles (|ue de otra forma habitan 
pasado cle.sa|X'rcibidos Un ejc'rcicio se inicia desde' el momento mismo en c|ue se* 
accc'de ,i un lugar cjue ha sido jirejiarado par.i ello, la distribucicin del espacio \ los 
elc'iiientos a utili/ar, la lorm.i como se clan las instrucciones van cre.indo un ámbito. 
■Mil la .ictivicLid del estudi.inte enijiie/a ,i delinirse \ icin ella su actitud surgen preguntas 
acerca de como seguir las instiiiiilonc's. c|ue li.uc'r o no hacc'r, c|uc‘ lespuc'sta puc'dc* 
sc'r v'alid.i o no, como van a sc'r jii/g.idos los resultados, c’tc l'sos .isjx'ctos son puestos 
en evicleiic la jxii el texto de registro
L is jiregimtas cjiie oiient.m est.i leflc'xion pueden adc|uirir m.iticc's determinados cjue 
seiialan así la .ijraricion ele niiev.is jxcsibilid.uies ,i l.i conciencia Por ejc'mplo, no c's lo 
inisnio [rrc’gimtar aceica dc' (|uc' c l.isc' de sentimientos se* jH'ivibic’ron c'ii la rc'alizac ton 
de un.i acttvid.id que piegiinl.ir sobiv c|ue an  iones se llec.iron a c airo o que ideas 
ac uclieron ,i la mente mientras se h.u la I stos nutices pm|)ician una dileivnciac ietn de 
los componentes clc' l.i ac tivldad y un mejor di.ilogo consigo mismo En este cascr, es
l2
claro que no se pide una explicación del trabajo realizado ni una justificación, tampoco 
la realización de un ensayti sobre él, simplemente un registro de cosas sucedidas y 
percibidas como tales. Una misma actividad, entonces, puede ser sujeto de varias 
reflexiones escritas y cada una de ellas aportara algo nuevo.
Estas reflexiones pueden ser verbales, y en general en los talleres se llevan a cabo asi. 
La mayoría de la gente considera más cómodo hablar que escribir; sin embargo, la 
palabra escrita tiene un peso distinto, exige una mayor síntesis y revela cosas que el 
hecho verbal no alc'anza a sugerir Por eso mismo es más exigente; en un principio se 
notan muchas repeticiones y casi siempre en los primeros intentos se encuentra que 
se dice mucho y, a pesar de esto, lo esencial queda por decir. Igualmente se usa una 
escasa variedad de tiempos verbales y la ortografía usualmente es fatal. Sería muy 
interesante adelantar un estudio detenido sobre la estruaura de los textos de los 
estudiantes, por ejemplo ver cómo se manejan los tiempos, los calificativos y las 
relaciones entre lo oral y lo escrito: ¿hasta dónde somos conscientes de las palabras 
que usamos? En un texto de un estudiante universitario se encontraba el término 
astaora queriendo decir hasta ahora: ¿no revela algo esa falta de conciencia de las 
unidades que se utilizan para expresiir el mundo interno?
,Si Li reflexión escrita se uielve una costumbre, la conceptualización del propio trabajo 
gana en tleasicLid Un gnipo de escritos de la misma persona en diferentes momentos 
|X‘mute revelar líneas internas de fuerza, tendencias y elementos esenciales. Estos 
últimos muestran la |)articularidad de su pensamiento, lo recurrente y con ello los 
fiK'os de su interés. En el taso del profesor, esta disciplina le puede llevar a que 
prinJuzca ens.i>os y escritcxs tacUi vez más complejos que eventualmente pueden 
>erular ajxmes imjxirtantes y que no surgieron de un imperativo externo smo como 
el resultado orgánico de su |vropia actividad
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Una palabra final 
sobre el amor ¿Qué piensa tu familia de tu trabajo?  ̂
Que solo pienso 'en esos chinos piojosos 
R I C , tomado del 'chismoso” de los cursos
¿Qué dase de aaividad es aquella que se resiste a ser definida por categorías 
aienas a sí misma, que no admite ser puesta al ser^'iao de ningún ob|elivo 
externo, que se hace simplemente ¡xrr hacerse, que tiene en si nusma su 
propia satisfacción, que no promete ninguna utilidad práctica y sin embargo 
se presenta como esencial para la existencia al punto de que sin ella no es 
posible definirnos como existentes’
¿A que se aproxima su exigencia de veracidad, entrega, valor' cQué es lo 
más parecido al arte’
No hay que buscar muy lejos, ya se ha dic ho muchas veces la obra de arte 
es como un acto de amor
Sin embargo, ¿quién salje hoy definir el amor’ Paree ler.i (|ue hemos ¡xTclido 
su rumbo y su sentido. Confundimos amor con domm.iuon o de(x ndent la 
hacemos daño sin querer; hablamos de él todo el liem|X). la i .im lolaheLuI 
de las canciones que escuchamos trata de el, jx t o  ya no lo entendemtr. 
confundimos amor con sacrificio, no salxmos tiiie hacer ton luieMro c uerjxi 
no salxrmoscómo hablar, nue.siro lenguaje h.i sido des|i|.i/.ido |xm los lug.iies 
comunes de una tradición cjiie reduce el amor a un sentimiento almib.irado 
y con una exigencia de piire/a (|ue nos ale|a en \e/ de .uenarnoN ,i lo 
esencial
Con tod.is las I rilicas i|ue ixxlemos hacer a nuestras e.scuelas 
publicas, tendremos t|ue admitir t|ue es muv prob.ible que 
ell.is seMii la muca fuente de .ilecto pañi muchos niños. Es 
jiiobable t|iie l.i escuel.i se.i el único lugar en donde son 
tnitados como tunos C.ida jimlesor conixv nuic has histcuias. 
salx' del lum bie ton l.i c|ue muchos de sus alutnnos llegan. 
|K-ti ilx’ los m.iltratos a los cjue son sometidos, delx' ateixlerios 
V avucLirles,i \ivir con es,i doloros.i catg.i de no h.ilx'r avibido 
suliciente anioi y se pregunt.i ¿de c|ué se alimentaran 
entone es>
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También los profesores ven día a día a los padres, y se dan cuenta de que ellos 
no son la causa, sino los transmisores de una terrible herencia para la cual no 
estaban preparados: las formas erradas del amor ^Cómo esperar que quien no 
recibió afecto lo proyecte a otros? J ) e  dirnde podría sacarlo si su fuente interna 
no fue despertada? Cada profesor se siente confrontado por todo esto, c'ada 
parcela de su cotidianidad se ve afecuida y tamixKo percil>e claramente los 
límites de las cosas.
Y cada uno de los profesores mienta encontrarle un sentido a e,so. ¿Cómo [xxler 
repetir que el tralrajo es una Irendición cuando se tiene que hacer en las 
condiciones <|ue .se enirentan' No reiuerdo halx'r estadt) nunca tan can.s;ido 
como cuando salía del colegio de duiar i lase y empicvailxi a i)uedarme dormido 
en el bus y, luef{o, al llegar ,i la i asa, ms esitai conimuar dése an.s.indo sin de.secxs 
de nada mas, como si al^o se hubier.i \ai lack» |ior dentro, la garganta irritada de 
tanto hablar, de tanio habl.ir sin halx’r tenido nunc a un.i orientacuin acerca de 
cómo se habl.i sm h.icerse daño, sin c .isi energía p.ira tugar con los propios hijos; 
entendiendo ciuin |x h o  |K)deiiios hacer jiara c.imbiar los nuiles generados (xrr 
esta sociedad (|ue nos exige a los profesores ser el remedio para lo que ella ha 
c reacio y scmala a la cvscuela como res|xins.ible de la |X‘rclicia de valores <|ue ella 
ha propiciado
t.ad.i c|uien mienta chirle un semidea como pucxle. Hay quien se ohsesicína 
y no ¡iiensa más c|ue en la clase, en Icxs alumnexs. y termina práciic''amente 
despla/ando su propia ex|x nencia |x>r ellees, ha\ quien sc‘ ivfugia en un 
mundo ideal de* normas; c|uien se vuelve adido a Ices cursos, semiruirios, 
|X)sgr.idos. etc , tjuien se desentiende y bu.scM estar lo mas cximcxlo pcusible, 
quien engarta, ciuicm luc ha, quien sufa' Kn lín, hay tcxlos Ices maticx*s
\a siendo hora de t|ue la acadc‘mi.i se plantcx' el pa>blema del amirr. c]ue se 
plantee el i>roblema de sc'r Ic'liz. ¿Quien si tx) noscxnvs mismos construirá 
niiestr.i tc'licidaci y c*n c|uc* contexto, si no ess el de la clase’ ¿Quien |xxlni, ,si 
no somos nosotros, determinar c|ue nuc*stio trabafo c'ontnlxive a generar 
sentido? ¿Quien c amblara c*l rumlxr de nuestnxs asuntexs y exi.stencia. .si no 
somos nosotrexs misnicxs?
El rigor ai-udéinico no puede ser entendido sin una concepciíSn sana del 
amor: por el conocimiento, i>or sí mismo, por la comunidad, él debe guiar 
concepciones de evaluación y metodología
Ya no vñ imos en un tiempo de hérires o mártires, ya la tradición no nos 
provee de todas las respuestas — en realidad, ya ni sabemos a qué llamamos 
tradición— , a veces pareciera que tendremos que inventar de nuevo las 
cosas y nada nos a.segura que después de ese esfuerzo no las volvamos a 
invenuir mal '\a no quedan prácticamente en nuestro mundo los grandes 
territorios [Xir conquistar; ya no es la época en (jue se puede tomar una nave 
y un gru|X) de hombres lo suficientemente aguerridos o desesperados para 
lanzarse hacia lo desconocido; ya no se puede vivir leps de nadie, en casi 
cualquier lugar puede hoy escucharse el re[)icar de un teléfono ’i , sin embargo, 
miramos a quien está al lado y nos preguntamos: ¿quién es? ¿Cómo actuar?
Nos miramos a nostaros mismos y nos preguntamos; ¿verdaderamente te 
conozcc^ Hoy ha\ maquinas que pueden darnos una inuigen exiremad;imente 
precisa de la conformación y el estado de nuestro sistema nervioso, piero 
ellas no nos dicen por qué no somos dueños tie nuestros mo\ iiuientos que él 
controla
El territorio por conquistar iittualmenie no cNt.i allende los m.ires, 
está atjuí y ahora es nuestra cotidi.inul.Kl (|ue x- dilm e como un 
puñado de arena (jue no se puede ,iirap,ir ni liiai t omo la i wh ion ile 
arte, la de lo sagrado y la del amor se han diluido u»mo el arte no 
han des;iparei ido: .se han ilesli/ado h.u la modos ile evisieiu u  (.lisiintos 
(]ue debemos aprender a recunoier I so nos |lev,i a volver ,i 
preguntarnos- ,cjue significa ser hi|o, .mugo aiiunte, prolesor. alumno'''
El sentido común nos dice (|ue ilelx rumos siempre o la w r  lo mc|or 
de nosotros mismos
¿Cuál es el mayor regalo
que podemos darle a nuestros alumnos?
Sin duda, un excelente profesor.
Li iiuyor miii'sii.i vU- .imoi es meiorarse a si mismo Cu.indo uno piens.i en Kxs 
|)rolesoies i|ue h.i tenido en linios los niveles a lo Lugo vie su vicLi, no puede 
deiir que coiUH imieiilos es|xn linos le a|H)rto i.uLi uno de ellos IV  muchos ni 
sii|iiier.i reí iieid.i el nombre, |X'm si lecuervla con un.i gnin ex;ictilud que actitud 
leni;m <no ilelx- eso h.iveinos rellexion.ir mucho?
•K)
Trabajo on d a s©
nls hablando,habar yo vao a ,,ctibiando,
tirando loa puaato, riandoaa,
dibujando mirando a lo.
pidiendo borrador, p . pensativa,
“ á ufando.. 1.
misteriosa, ios damis
oigo a lo® veo además a mis chañaros
gritando, T,aio, pensando, oigo a las
paseándose por tiempo, no se
^tsonas «“ I*!®* ^  p„ da niftas o»“ ‘'“"‘̂ Ls antiende, veo a ^  ^  .antas, veo a dos
fuera d«l ,,o a una prolasoraniftos paseándose, profesores,
dirigiéndose • 1“ “  cay en un momento do
pues yo -tender que cuando escrxb
deflexión y Sbia cuntido nunca
rom sentí bien el9 s. c., octavo grado
^ "lÓ * c « a lS Í"°  ■“  »® lia
S., octavo
Docentes participantes inscritos en los cursos




^ u íM  Sataeí _______
Aquiiéca fardo C C'ri'jra 
Alaicón Soledad 
AlafO Morajev Ma del hiai 
Ame.’qu'ta Ma 






^r'eia Civiv, j; i : j
Bejaia'O Ma n. ilu da 
áe." M. it'ia
ijOn;V* í; M íia V l,v 
Bemal V-j 
I a.i.e-.io -leí 
C aWeicr. Mj 'I’m ■-‘lk.- 
Carne-.j n -n¿ Ja
i MC-i
I aMro.a L ' . C u  aa 




Si^p hodn3ue:_ "  
Sama Ines 
Q D  Sant^B.iibara 
_ )o rge ^a iian  C oiiea 
Prtim^Jiun del C o 
Bollera
etc Sania Baniaia 
Villa tii'-ü 
_y|o'et IV
Padiijias de s-in lu; 
üc ic 'jla  Sui 





' i D '..mil Barb,
Bnliv'af
.iiKl'íCO
fómeai Diva M artfia 
forero  Guaya te  tlia ifaetK 
Qii¡̂  ftoÑ ub ia  Lucia 
l u í  Amparo _  
(áaBo to le  Afra y já o
____
lliíT iba  ¿liona
áaróeiHafiCY
Nueva lig e c a n M _______
.  Ftofeíta Syi __]____
Gustavo Revlrepo _  




Nueva tspe ian ia  ¿ 
M uíido Nuevo, la  Caíeia”
Górnei G Ómaaá
Meci _
G onA iA ^ \ _____________ ™
G o ñ lA i  M antea __________ fou n w y  Suf
Gñnifc *  R Fwy ‘ '
Granados S' Ma<W 
Guarir de Atvarei lucifa 
Gi^ero Atínana _  _
Guerra Marta G 
ó ty r^  f lo r iUba _  _
(j^^^Mortencia____
Guti^/ injjrid
lOM  ̂ '
Grtiérre/ GarcU Marisela 
Gutiwr»/Rosa iiTirna de
Hwisandei Blanca Geciha ^ ___
H # m a n d e í, ru « t* H í( t iy jt^ B tn  Sanios^SO 
Higuera Isabel _  Sotavento
Higuera Sandra Vamid 
iwivy de M Áfca Nirifa 




luán Rabio II 
Í I &  Sari lose 
Boquerón
Radrioqs de Sen lu n
icisí kMr|iiin lastro










fu e rp o  V a tro  UN 
Vfla  ffisa
Undnei GómezJanny__  _
leaUlizateth _  _____ __
LealHildaBMljiz __ ___
l(«n Isperanza _ _____
leOn [ida _ __
lesme', Rosaíba _________
linaics Gloria Ui_ _____
Imaies B Esperanza___
LCpez Ñocha __  ___
López Óscar ___________
lópez A m p a r o ____
LPec: Guiiertcz I copold o __
Mane era Margan!^ _____
M,arque; bjupiPin liara mes
Marlarqtmiqijeia___
Martínez Blanca N'jbia
__ B e lle z a ____________
B ^ z a ___________
Áleiandro Qbtertón__
__ Cañada _____
Floresta Sur___  _
Primavera____ _____
JSo Fie s____ _______
__Simón Rodnquez
_  Padrinos de San Luis
Floresta sup______
_ _ San lose SO _ _
__ Colombo Florida _
_  V lane-r__
Santa Inés
M-anmez SlelU de Carlos Martínez SiKa
Medina AicvaloNiibia Llano one nu i
Mc'} j  Fatf'Ciíí Aleiandro ObiedPn
Mendoza borr o: ^ i.j bitn-0 Simón Rodrigue:
Mc-fchari tcju-rirdi.
Mnri.hari Muño: UtiV/ DiMr tal Ddn Fran-:i>co
Me'.ct GilriVd M or alba
M j.gui di- j  Marta .sr-eLda San U'S s .'J
t.'cr.'.ar i Marta Este- 0 S la-i 'Chrwc
Mor Icio t / j r la  Con-yjelo Floresra '  u'
Mo(.(en-i fle lly Jobo f Str .'-.,1v
Moi.U-, l.■Jrluel Beileia
M ora de Ruiz Fanny Violetas
MuAoz Marco A Francisco lavwr Mabz
Nióo Ramírez fernando _ _
NuAez W i^iam 
á nofre <je_G C arnven Aiana 
Grqzcp Fbveta lu is  f  nrique 
(S iega de L ^ i  Ana Be¡en_
O rto  Usa
Óspina Osor») Ma Am-'bia 
Paez Maura 
F'ardo Sawiz Ma SlrPa 
RatiAo (le G om e/ A m jiin ,
Peña Inrique 
Piada G Voiima 
Pnclo González l ^ u i  Isabel 
Quintero de P Luisa l 
Rasmussen ingnd 
Reyes Hermmda 
Rüdi iguez CHwalcio 
Rixlnguez romana 
Rodmjiiez de B M a rth j 
Koitiefo Av-aa t speianza 
Rondón Nido M aiy lu z  
Huí»ano Diana 
Saavrdra lo rg t 
Saavedra losada Gladys 
Saavedia Miryam 
Sabogal lories Flor Mana 
S ítu b e ; Germán 
Sáixliez Olaya Hrkla
SaiKhez S L laia l'-ib c l _____ _
‘«nvJoval GOrnez M a ittia  Gladys S a n lw á  SO 
(w laM aÍ;.()e ianza  _  B « ira ido  larattvHo
s a n l u i s _______________
R epubka  M e w c p _________
C r«.e»_' _  _ _ . _!__
•uarsa tscphar _
tirsv ita i lose M ana C arbonell 
bclMza 
luana IsvúOai
! sc j»<a R ^ ic n a l de r  ornercip 
l  aciqvi* i>ynt¿a 
S - jí .a  D*re«
•■aiSnrnn de SanLuiS _
'■ri’ avevilo _
. 'A 'd '
k v g r  .arar, i 'c v t fs  _
luaira í V obar 
Mana M a s ^e íú  
Floresta Sur '
SHieoor Am eiKano __
Belleza
lio  San tos* [["
Nuey^i l  sper anza _
Uatw ( S w ta l 
t> n e ta i Santander 
luanP ab to»  “
C anadá
Superior Am erKano 
D isinta l Néstor Forero 
Viólelas
Silva M Aura Mans 
liv ies P Aura Susana 
Uaies Rodtigoez Dehy 
Uitego le< illa 
Vallniena I ui la 
Valero ( aliezas Dgns 
W laiid ia  Mealdy 
fam laano  M om ia 
/am iva i» ! Osa 
(am ora iia ia y  Angela tn*s 
(awaity Martin 
iforro A Mana Rutb
Mcviie Biaocp _  
Ftarxtsco lavter M atiz 
Sorbes
• la n r iK o  lasier Matiz 
lla n o  Grar«le 
San lu is  
I livpsla  Sur
fiMt CnKutrudto 
IV  ueU Nai x W  del l  cim ento 
Anioiiio Raiaya _
IH

